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Avant-Propos 


Le présent travail fut élaboré en même temps qu'une étude 
d'ensemble sur la musique belge du xvm' siècle. Lorsqu’en mai 1937 
il fut présenté à l’Académie Royale de Belgique en réponse à une 
question de la classe des Beaux-Arts, il constituait un fragment isolé 
d’un mémoire que nous avons, depuis lors, présenté comme thèse de 
doctorat à l’Université de Liège sous le titre suivant : Essai sur l'évo- 
lution de la musique instrumentale dans les Pays-Bas au xvnr' siècle. 
La place qu'y occupe Henri-Jacques de Croes est importante par le 
nombre des œuvres actuellement retrouvées et par leur valeur à la 
fois historique et esthétique. Ses concertos marquent sur ceux de 
W. De Fesch un sérieux avancement; ses sonales constituent une 
importation de première main dans nos provinces, du type italiani- 
sant qui se manifeste déjà dans une forme accomplie; sa sinfonia 
semble bien être le point de départ, dans notre pays, d'une vogue 
nouvelle et il est incontestable que de Croes a exercé, à cet égard, 
une influence considérable sur le jeune Pierre van Maldere qui allait, 
dans le troisième quart du xvur' siècle, devenir à la fois l’un de nos 
plus brillants virtuoses du violon et notre meilleur symphoniste. 
Quant aux œuvres religieuses de De Croes, elles prolongent, par leur 
style et leur esprit, celles de Bréhy et des Fiocco, ‘avec, cependant, 
une note plus italianisante et un développement plus accusé de la 
partie instrumentale; à ce point de vue, les maîtres de la seconde 
moitié du xvur siècle, les van Helmont, les Hamal ne le dépasseront 
guère. 

Ainsi, la figure d'Henri-Jacques De Croes prend, dans ce tableau, 
un relief qui confirme les théories avancées à son sujet dans le présent 
mémoire. 


IV AVANT-PROPOS 


Avant de livrer ce travail à la publication, je tiens à remercier tous 
ceux qui ont contribué, directement ou indirectement à son élabora- 
tion. En tout premier lieu, M. Ch. van den Borren, mon maître, dont 
les conseils, la belle discipline scientifique et les vues synthétiques ont 
présidé à l’accomplissement de cette étude. Je le remercie également 
en sa qualité de bibliothécaire au Conservatoire de Bruxelles et je me 
plais à rendre ici un vif hommage à la cordialité, à la serviabilité, 
désormais légendaires, qu'il a toujours témoignées à tous les cher- 
cheurs. 

Je tiens aussi à exprimer ma gratitude à M. J.-A. Stellfeld, 
d'Anvers, qui a mis, avec une très courtoise générosité, sa riche biblio- 
thèque à ma disposition; très versé dans toutes les questions relatives 
au passé musical des Pays-Bas, il m'a fourni de nombreuses indica- 
tions et, ainsi, orienté mes recherches. 

Le D'Siegfried Färber, de Ratisbonne, mérite aussi une mention 
toute spéciale : non seulement il a bien voulu me confirmer et com- 
pléter les renseignements qu'il avait publiés dans son ouvrage sur le 
Théâtre à la Cour de la Tour et Tassis, mais il a fait pour moi des 
recherches plus précises aux archives paroissiales de Saint-Emmeran 
à Ratisbonne. 

En outre, c’est grâce à la bienveillance des bibliothécaires et con- 
servateurs de fonds musicaux que je dois d'avoir pu copier ou photo- 
graphier des œuvres ou des documents relatifs à Henri-Jacques 
De Croes : le D° Freytag, à la Bibliothèque de la Tour et Tassis, à 
Ratisbonne, le Professeur R. Haas, à la Bibliothèque nationale de 
Vienne, M. Prod’homme à la Bibliothèque du conservatoire de Paris. 
Pour ce qui concerne les archives, M. P. Chibert, chef de service aux 
archives communales de Bruxelles et grand connaisseur du passé 
bruxellois, m'a aidée à élucider certaines énigmes de la vie du musi- 
cien, à établir certaines dates en me communiquant des actes d'état 
civil. Que tous trouvent ici l'expression de ma plus vive gratitude. 


AVANT-PROPOS Li 


Enfin, l’Académie Royale de Belgique, dont les membres ont 
bien voulu couronner ce mémoire, a droit à toute ma reconnaissance. 
Je veux tout spécialement remercier son dévoué Secrétaire perpétuel, 
le Baron de Sélys-Longchamps, pour les soins dont il a entouré cette 
publication. 


Henri-Jacques De Croes 


compositeur et maître de musique du prince Charles de Lorraine 
1705-1786 


CHAPITRE PREMIER 
Sa vie 


Si Henri-Jacques De Croes n’est pas tout à fait inconnu des 
musicologues belges, sa vie et son œuvre n'ont donné lieu, jusqu’à 
présent, à aucune étude définitive. On retrouve son nom dans les 
principaux dictionnaires de musique (Errner, Féris, Riemann) et 
dans la Biographie Nationale. Les données de Fétis, et de van der 
Meersch dans la Biographie Nationale sont erronées; Riemann se rap- 
porte en partie à Fétis et Eitner se base sur les recherches de van der 
Straeten (*), mentionnant les œuvres signalées par celui-ci d’après 
des pièces d'archives et quelques exemplaires retrouvés. 

Dans cette étude d'ensemble sur un musicien belge du xvnr siè- 
cle, notre rôle sera tout d’abord de rassembler les documents relatifs 
à sa vie. Nous nous efforcerons ensuite d'établir la chronologie de ses 
œuvres d’après les manuscrits ou les éditions originales retrouvés, 
d'en dégager le style et enfin d'indiquer la place qu'occupe de Croes 
dans l’évolution de la musique. 

Henri-Jacques de Croes naquit à Anvers en septembre 1705. Il 
fut baptisé à la cathédrale (paroisse Nord) le 19 septembre, ainsi 
qu’en témoigne son extrait de baptême : 


C) Van per Srnaten, La Musique aux Pays-Bas avant le xix° siècle, 6 vol.. 
Bruxelles, 1867-1888. 


19 


HENRI-JACQUES DE CROES. — COMPOSITEUR ET MAÎTRE 


1705. 19. Septembris. Henricus Jacobus, filius Henrici de Croes 
et Annae Margaritae Hollandus. Susceperunt Henricus De Croes et 
Clara Maria Kin (°). 


On ne sait rien du père de H.-J. de Croes. Quand Eïtner affirme 
qu'il fut maître de chapelle à la Cour de Bruxelles, il confond évi- 
demment avec notre musicien (*). Sur ce point, il suit probablement 
van der Straëten, qui assure que « Henri-Jacques de Croes succéda 
en 1753 à N. de Croes, probablement son père, dans l'office de maître 
de chapelle de Charles de Lorraine » (°). En réalité, un seul de Croes 
est mentionné dans les archives du Prince Charles de Lorraine, mais 
certains documents signalent seulement N. Cros, comme, par exem- 
ple, les états de gages de 1744 à 1753, où son prénom, par le fait de 
l'ignorance en cette matière du trésorier, fait place à l’anonyme N. 
La signature des reçus correspondant à ces états de gages est bien de 
notre musicien : H.-J. De Crors. Henri de Croes, le père, doit donc 
rester dans l'ombre car, jusqu'à présent, nous n'avons aucune preuve 
de son activité musicale. 

En ce qui concerne l'enfance et le milieu familial dans lequel 
grandit le jeune musicien, rien ne nous est connu. On le trouve le 
7 novembre 1723 au jubé de Saint-Jacques, à Anvers, en qualité de 
premier violon (‘). Pour occuper cette fonction à l’âge de 18 ans, il 
devait avoir non seulement des dispositions nettement définies, mais 
aussi une instruction musicale remontant à quelques années. Les habi- 
tudes de l'époque nous autorisent à croire que déjà il reçut à l’église 
Saint-Jacques même la formation donnée aux jeunes choraux et qu'à 
l'époque de la mue on lui apprit l’usage des instruments. Il devait du 
reste savoir jouer, selon les circonstances, différents instruments : la 
viole ténor, le hautbois, la flûte, le «scharamey » (sorte de chalu- 


G) Cf. van DER SrRaëTEN, op. cit., t. V, p. 156. Cette note lui fut communiquée 
par le chevalier de Burbure, qui avait dépouillé les archives anversoises. 

() Errwer, Quellen Lexikon, s. v. Croes. 

(*) Van DER STRAETEN, Op. cil., t. I, p. 15. 

(*) Cf. van per SrRaëTEN, t. V., p. 156 (note de de Burbure) et à sa suite Errner 
et Rremann, s. v. Croes. 
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meau; schalmey), le violoncelle et la contrebasse (*). Ce fait a son 
importance : à cette époque, en effet, les instruments à vent, flûtes, 
hautbois et même cors, commençaient à s'implanter dans la sympho- 
nie et tout particulièrement en France. De Croes en connaît l'usage 
et la technique; nous en trouverons la preuve lorsque nous aurons à 
examiner son œuvre. 

Le 4 septembre 1729, de Croes est démis de son emploi à l’église 
Saint-Jacques; le document qui nous l'apprend n'en révèle pas la 
cause et les mots «met syn deportement » semblent faire allusion à 
sa conduite. Nous pouvons du reste supposer qu'il était engagé 
ailleurs à de meilleures conditions qu’à Anvers. 

Le fait est très plausible. En effet, les princes de la Tour et Tassis, 
quoi qu’en dise Mettenleiter (*), n'avaient encore suscité autour 
d’eux, jusqu’à cette époque, aucune activité musicale. Ce fut le prince 
Anselme-François (1714-1739) qui prit l'initiative de créer une cha- 
pelle musicale. Il est très vraisemblable que de Croes fut recruté à 
cette occasion (1729). 11 partit donc pour l'Allemagne : à Ratisbonne, 
disent Eitner, Riemann et Fétis. En vérité, les princes de la Tour et 
Tassis chez lesquels se rendait le musicien belge étaient encore à cette 
époque établis à Francfort-sur-le-Main. C'est là que de Croes se ren- 
dit; il y occupa le poste d’instrumentiste et bientôt de maître de cha- 
pelle (*). Une liste des membres de la chapelle princière, datant de 
1739, mentionne de Croes comme maître de chapelle; son nom est 
orthographié à l’allemande : Kruss. 

Pendant ce temps, de Croes conserve des relations constantes 
avec son pays d'origine. Il annonce dans un périodique bruxellois : 
Les Relalions véritables, la publication de ses œuvres, et avertit, en 
date du 8 octobre 1734, que l'on peut trouver son premier œuvre 


C7) Van DER STRAETEN, t. V, p. 157. 

@) MerrexeiTer, Aus der musikalischen Vergangenheit Bayerischen Slüdte, 
Musikgeschichte der Stadt Regensburg, Ratisbonne, 1866. Cet auteur affirmait que les 
princes de la Tour et Tassis avaient déjà vers le milieu du xvr siècle leur chapelle et 
leur troupe de théâtre. On s’est jusqu’à présent basé sur ses dires. 

@) S. Färser, Das Regensburger Fürstliche Thurn und Taxis Hoftheater und 
seine Oper, Ratisbonne, 1936, p. 18. 
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«chez le sieur Vicedomini (*), musicien de la Cour, demeurant proche 
de la vieille halle au bled »; le 13 septembre 1737 il a fait connnaître la 
publication de son second ouvrage, que l’on peut trouver « chez lui 
à Bruxelles »; cette dernière mention donnerait à penser qu’en 1737 
de Croes était domicilié à Bruxelles. La présence d'œuvres auto- 
graphes datées respectivement de 1738 et de 1742 dans le fonds 
musical de la Collégiale Sainte-Gudule semble confirmer cette hypo- 
thèse. Cependant, nos recherches, tant aux archives de Sainte-Gudule 
qu'aux archives paroissiales de Bruxelles, sont restées infructueuses 
à cet égard. Tout au plus pouvons-nous affirmer qu’à la fin de l’année 
1739, le musicien était à Bruxelles : le 21 décembre en effet il est 
parrain d'un enfant du claveciniste-organiste Josse Boutmy (*). Ce 
fait, outre qu'il nous renseigne sur le séjour — passager ou perma- 
nent — de de Croes à Bruxelles, nous le montre en relations amicales 
avec un musicien qui, depuis le 1” janvier 1736, était au service du 
prince de la Tour et Tassis à Bruxelles, en qualité de maître de clave- 
cin (*). Au premier abord, on serait tenté de supposer que de Croes 
aurait été transféré de la chapelle du prince de Tour et Tassis à Franc- 
fort, à celle de Bruxelles; mais, d'autre part, Färber suit sa trace dans 
les archives de Ratisbonne (*) et affirme qu'il demeura au service des 
Princes jusqu’à l’époque où ceux-ci quittèrent Francfort, soit en 
1748. Cette donnée est en contradiction avec la première mention 
précise que nous ayons trouvée à Bruxelles et qui signale de Croes 
comme premier violon à la chapelle royale en 1744. 

Que conclure de ces faits? De Croes continuait-il d’habiter 
Francfort tout en ayant un pied-à-terre à Bruxelles? Ou bien, vivant 


() Joseph Vicedomini était en effet violoncelliste à la chapelle royale. En 1742, 
sa veuve demande pour leur fils Jacques la place vacante. Jacques Vicedomini occupa 
ce poste jusqu'à sa mort survenue en 1781. Archives Générales du Royaume, Conseil 
des finances, carton 2064. 

@) Voir Lucie Henriette Boutmy, fille de Josse Boutmy, baptisée à Saint-Jacques- 
sur Coudenberg le 21 décembre 1739 (Registres paroissiaux de Saint-Jacques-sur-Cou- 
denberg). 

(*) Cette précision est extraite du « livre de raison » de Josse Boutmy dont nous 
donnerons prochainement une publication intégrale. 

€) Fänser, op. cit., p. 18. Toutes les archives relatives à la Cour des Princes 
de la Tour et Tassis se trouvent actuellement à Ratisbonne. 
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dans cette ville, conservait-il le titre tout honorifique de maître de 
chapelle des Princes de la Tour et Tassis? Ou bien attaché à la maison 
de la Tour et Tassis, assumait-il tour à tour ses fonctions à Francfort 
et à Bruxelles? Chacune de ces hypothèses est vraisemblable. 

Quoi qu'il en soit, dès 1744, son poste à la Cour de Francfort 
avait cessé d’être effectif, car à partir de cette date, sa carrière va se 
poursuivre sans solution de continuité à la chapelle royale de Bru- 
xelles. 

De Croes avait-il reçu son congé ou avait-il démissionné de son 
propre gré? Il paraît assez plausible de supposer que le prince de la 
Tour et Tassis, se rendant à Ratisbonne, en profita pour renouveler 
son personnel musical et pourvoir, en tous cas, au remplacement 
d'un maître de musique toujours absent. D'autre part, il ne serait 
nullement étonnant que de Croes, ménageant toutes les possibilités, 
ait définitivement renoncé à son titre et ses fonctions de maître de 
chapelle de la Tour et Tassis, dans la certitude d’être officiellement 
nommé maître de la musique de Charles de Lorraine. 

En effet, il ne reste pas longtemps au simple rang de premier 
violon. Lorsqu'il débute à la musique royale, le maître de chapelle 
est Jean-Joseph Fiocco; celui-ci disparaît des comptes, non pas comme 
l’affirme van der Straeten en 1749 (*), mais dès 1746. A partir de ce 
moment jusqu'en 1749, la chapelle royale semble dépourvue de 
maître de musique; il paraît plausible de supposer que de Croes assu- 
mait en fait les fonctions qui bientôt allaient lui être officiellement 
octroyées. En 1749, il apparaît pour la première fois dans les comptes 
comme directeur et maître de la musique (*). Toutefois, ce n’est 
qu'en 1755 qu'il reçoit sa commission, dont voici le texte (*): 


() Loc. cit., t. V, p. 149. 

(*) Par une lettre adressée au Conseil des Finances en 1783, de Croes confirme : 
« Par résolution du 23 juillet 1749 et par ma commission du 13 août 1755, j'ai été 
nommé à la place de directeur et maître de musique de la chapelle de la Cour... » 
Cons. des Finances, carton 2075. 

() Ce texte a déjà été publié par van der Straeten dans le tome V de l'ouvrage 
cité; nous ne jugeons pas inulile de le reproduire à nouveau dans un travail d'en- 
semble, le premier qui soit consacré à de Croes. 
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Son Altesse Royale pour le bon rapport que lui a été fait de la 
personne de H:J: Croes et de sa capacité et expérience, lui a pour et 
au nom de S.M. I. et R. par avis du conseil des domaines et finances 
conféré comme Elle confère par cetie la place de Directeur et maître 
de Musique de la Chapelle Royale de la cour, lui attribuant à cet égard 
deux mille cinquante livres du prix de quarante gros par an, savoir 
douze cent livres dudit prix à litre de gage deux cent cinquante pa- 
reilles livres pour avoir une personne à ses frais et depens pour copier 
les musiques, faire appeler et avertir les musiciens et pour distribuer 
et donner les papiers de musique aux Chapelles, concerts, fêtes et Bals, 
et de six cent pareilles livres pour gages, logement et instruction de 
deux jeunes garçons ou coreaux qu'il devra procurer toujours Bons 
pour chanter les dessus, et au surplus aux prérogatives, franchise, 
proffits et Emolumens accoutumés; ordonnant, S.A.R. à ceux qu'il 
appartiendra d’assenter le dit H:J: Croes, sur les livres de ladite Cha- 
pelle Royale en vertu de cette. fait à Bruxelles le 13 août 1755. 

Charles ne LORRAINE (°). 


L'activité de de Croes à la chapelle royale peut être en grande 
partie reconstituée grâce aux documents multiples conservés aux 
Archives Générales du Royaume à Bruxelles. 

Les états de gages et des frais de la musique nous renseignent 
sur la composition de la chapelle musicale au cours du règne de 
Charles de Lorraine. En voici le tableau à l’époque où de Croes venait 
d'y entrer : 


Maître de musique. . J. Fiocco. 
M. Delhaye. 
Haute-contre M. Hinne. 
Tailles J.-B. Kerkhoven. 
Lambert Bonnejonne. 
Basses 


Henry Moris. 


N. Croes. 
Rottenbourg. 
E. Loeillet. 


1" violons 


J.A. Godecharles. 


(*) Archives Générales du Royaume, Conseil des Finances, carton 2074. 
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P. Pauwels. 
2* violons . . . .J. Rottenbourg. 
Joachim Rottenbourg. 
Alto viola  . . . . Jacob van den Hauten. 
Tenor viola . . . . K. Dero. 
. J. Boutmy. 
Org: é 6 
Hpasles M. van den Kerkhoven. 
Violoncelle . . . . J. Vicedomini. 
Double-basse  . . . K. Le Coq. 


Hautbois À Thomas van der Hagen. 


Joseph Borrehr. 
Faiseur d'instruments . Snoek. 


Souffleur d'orgue . . Daniel Woespinne (‘). 


Cette disposition générale changera peu au cours des quelque 
quarante années que de Croes passera à la chapelle royale. Dès 1746, 
nous l'avons vu, il n’est plus question de Fiocco comme maître de 
musique; la place reste vacante jusqu’en 1749, date à laquelle de 
Croes lui succède officiellement. A peine entré en fonctions, il s’at- 
tache à augmenter le nombre de ses musiciens et obtient pour chaque 
partie trois voix (*). Pour le reste, l’état de la chapelle ne change 


() Archives Générales du Royaume, Fonds du Prince Charles de Lorrraine, re- 
gistre 38, comptes de 1744. 

(@) De Croes le dit lui-même dans une lettre adressée en 1783 au Conseil des 
Finances : « À l'Avenement à ma charge de Directeur de la musique de la Chapelle 
Roïale, cette musique n'était composée que de deux voix pour chaque partie aux 
gages de 250 fl. par an, et lorsqu'il y avoit des malades et pour les fêtes particulieres 
et extraordinaires j'étois autorisé d'admettre les musiciens necessaires, qu’on paioit 
par service. Ces paiemens extraordinaires étant frequens, la depense devint considé- 
rable; je fis un relevé de ces paiemens et j'observai qu'ils outrepassoient de beaucoup 
les gages d'une personne de plus à chaque partie et qu’en admettant cette troisième 
personne il ne serait plus question d'en prendre d'autres pour augmenter la musique, 
soit pour psalmodier, lors des vigiles de quelque anniversaire, soit pour la semaine 
sainte ou pour tout autre service, cette troisième personne suppléant toujours un 
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que très lentement. De Croes est remplacé comme premier violon 
par Pierre van Maldere, tandis qu'aux seconds violons apparaît en 
place et lieu de Pauwels, décédé, Guillaume van Maldere. La viole 
ténor est tenue par Gilles Lambert et l’alto viola par van den Hauten; 
au violoncelle Vicedomini est adjoint l'abbé Massard et le double- 
basse Le Coq est remplacé par Lartillon. La flûte traversière est jouée 
par J. Borsch. Plus tard, on voit apparaître le plus jeune des Van 
Maldere : Jean-Baptiste, comme chantre tout d’abord et ensuite 
comme premier violon. Pauwels fils, après son instruction de choral, 
sera, à la mue de la voix, placé comme second violon à titre provi- 
soire et finalement commis à titre de gages (*). 

Bref, nous voyons de Croes dès 1749 à la tête de vingt-cinq musi- 
ciens. Nous sommes, en outre, parfaitement renseignés sur son acti- 
vité proprement musicale, grâce à une série de lettres autographes 
adressées au Conseil des Finances, dans lesquelles de Croes expose 
l’action de la musique à la chapelle et à la chambre. Mais avant de 
révéler la teneur de ces documents, nous ne jugeons pas inutile de 
montrer ce qu'était la situation des musiciens à la Cour de Bruxelles 
au xvur siècle. 

La chapelle royale, dite de Bourgogne (*), était avant 1744, tant 
pour la musique que pour les frais de la chapelle (cérémoniaires, cha- 


défaut du manquant, et l'ensemble formant la plus belle musique complète pour 
toutes les grandes fêtes et services extraordinaires qui se célèbrent pendant l’année. 
C'est d'après ces informations que la musique de la Chapelle Roïale a été formée 
comme elle se trouve aujourd’hui... » Cons. des Finances, carton 2075. 

() Voir pour tous ces changements les nombreuses requêtes et les rapports du 
Conseil des Finances, cartons 2068 à 2075. 

() « La Chapelle Roïale du Palais de Brusselles instituée par les Ducs de Bour- 
gogne et connüe sous le nom de Chapelle De Bourgogne est très ancienne; on n'a 
même point de notions sur la véritable époque de son institution. Philippe le Bon 
construisit un vase remarquable par la beauté de son architecture pour la célébration 
du service divin dans cette chapelle, et la construction de ce bâtiment, son entretien 
et les frais de sa desservitude étaient à la charge des finances roïales. 

» Après l'incendie du Palais la Chapelle qui y tenoit et qui avoit été considé- 
rablement endommagée a été transférée au Palais d'Orange, où feu S. A. R. fit bâtir 
ensuite à ses frais celle qui existe maintenant... » (Extrait d'un mémoire du Cons. 
des Finances, carton 2073. Cette nouvelle chapelle, construite par Charles de Lor- 
raine, est actuellement l’église protestante de la rue du Musée.) 
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pelains, sacristain, cierges, linge, etc.), à la charge des gouverneurs 
résidents, et cela en raison de l’état précaire des finances de l’Empire. 
(C'était au début du règne de Marie-Thérèse, à l’époque des troubles 
suscités par la Pragmatique Sanction.) En 1755, la souveraine décida 
de prendre à sa charge les frais de la chapelle; s'adressant au prince 
Charles de Lorraine, elle déclare : 


Comme au surplus je veux bien soulager Votre Altesse des fraix 
annuels de la Chapelle Royale dite de Bourgogne, et en charge mes 
propres finances, je consens que provisionnellement Votre Altesse 
fasse les dispositions nécessaires en conséquence; souhaitant néan- 
moins que celte dépense ne soit pas portée au delà de 10 à 12 m Flo. 
par an. 


Depuis ce décret, les frais de la musique ont été assurés par Sa 
Majesté sous la régie du Conseil des Finances. Un mémoire, émanant 
des conseillers généraux, expose la situation comme suit : 


.… La place de Directeur de cette musique et celle des musiciens 
ont été conférées sur consulte de ce corps collatéral; les commissions 
de Directeur et celle des musiciens ont été expédiées au nom de S.M. 
avec un caractère de stabilité et de permanence qui ne permet pas de 
deposséder maintenant ceux d'entre ces musiciens qui ont de pareilles 
commissions tant pour les places pleines que pour les survivances.…. 


Mais cet état de choses n’était pas pour plaire aux seigneurs con- 
seillers, car ils se plaignent maintes fois d’avoir à faire face à un 
nombre incroyable de requêtes et de suppliques de la part de ceux 
de la musique. Dans le mémoire qu'ils adressent au Prince, ils sem- 
blent vivement désirer une réforme : 


La Direction de la musique de la Chapelle de la Cour occasionne 
au Gouvernement une manipulation d’affaires inutiles qui n’ont au 
fond rien de commun avec le service ni avec les intérêts de S.M. Il 
n’est point de place de musicien vacante qui n'engendre une multi- 
tude de sollicitations, de recommandations et qui ne mette du mou- 
vement dans les Dicastères. tandis qu'il serait avantageux de les 
débarrasser. il n’est pas de musicien tant soit peu âgé dont on 
arrache une survivance à force d'importunités; ete... (°). 


(*) Tous ces documents proviennent du carton 2075 du Conseil des Finances. 
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Aussi ceux du Conseil veulent-ils profiter de la formation de la 
nouvelle Cour (après la mort de Charles de Lorraine, survenue en 
1780) pour tenter de réformer l'état de la musique et, si possible, 
rétablir les frais de la chapelle à la charge des Princes régnants. 

Faisant miroiter aux yeux des Princes les avantages qu'ils en 
pourraient tirer, ils leur conseillent de payer leurs musiciens en 
manière d'abonnement qui aurait pour base les points suivants : 


1° I] serait acquitté annuellement en deux payemens à la per- 
sonne que leurs Altesses Roïales designeroïent à cet effet, la somme 
de f.. faisant l'import de la dotation de la musique de la chapelle de 
la Cour, dans le supposé que S.M. daignat l'autoriser de nouveau. 

2° Moyennant cela Leurs Altesses Roïales seroient servies de con- 
tinuer à faire payer au Directeur de la musique Croes et à tous les 
musiciens actuels revêtus de commissions ou d'adjonctions, les gages 
dont ils jouissent, ou dont ils devroient successivement jouir en vertu 
de leurs Capitulations respectives y ayant un droit acquis d'apres les 
commissions permanentes dont ils sont pourvus, et l'on joint ici à 
cet effet la liste des gages actuels avec la Note des gages ouverts dont on 
réserve la disposition à Leurs Altesses Royales. 

3° On mesure que les musiciens actuels et les musiciens pourvus 
de survivance viendroient à mourir. Leurs Altesses Royales se choisi- 
roient Elles-mêmes et directement leurs musiciens et Elles pourroient 
être conseillées de ne point faire expédier, le cas arrivant, pour les 
nouveaux Directeur et Musiciens lors qu'Elles en établiroient, des 
commissions permanentes, afin de les tenir d'autant mieux dans leur 
dépendance et de les avoir même à leurs ordres ailleurs qu'à la Cha- 
pelle Royale. 

4° Leurs Altesses Royales seroient cependant servies d’obliger 
leurs Musiciens futurs et le Directeur de la Musique à faire le service 
ordinaire au jubé de Sainte-Gudule pour les jours de Gala, et dans 
toutes autres occasions ou solemnités extraordinaires où le service 
de S.M. exigera le concours de la musique de la Chapelle Royale sur 
le pied que les Directeur et Musiciens font à présent. 


Suit un 5° point relatif aux détails de payement, que nous ne 
jugeons pas utile de reproduire ici. 

Ce mémoire, présenté à l’empereur Joseph II, n’obtint pas le 
résultat espéré par les rapporteurs; l'Empercur, par une lettre du 
4 avril 1781, déclare « que les fraix de la Chapelle Royale ditte de 
Bourgogne demeureraient à la charge de ses finances; mais Elle 
(S.M.) a résolu d’en changer le pied... ». C'est-à-dire que sur le rap- 
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port à lui présenté par le Conseil des Finances, l'Empereur décide que 
les musiciens ne seront plus payés par gages, mais par services, de 
manière qu'ils ne se considérassent plus désormais comme de véri- 
tables officiers de la maison princière. 

Cet ordre ne paraît pas avoir été exécuté sur-le-champ, car, le 
17 août 1783, on priait de Croes d'exposer d’une manière détaillée 
la composition de la chapelle royale et d'indiquer la rétribution qui 
pourrait être accordée par service à chacun des musiciens. Nous 
publions, in exlenso, dans l’appendice de cet ouvrage, la longue 
réponse que de Croes adressa au Conseil des Finances en date du 
18 septembre 1783 (). 

Le 22 septembre de la même année, il lui fut demandé de bien 
vouloir indiquer la nature des services exécutés à la chapelle royale, 
toujours dans le but d'évaluer le prix de chaque service. 

Voici la réponse de de Croes : 


MEssEIGNEURS, 


Pour satisfaire à la lettre de vos Seigneuries Illustrissimes du 
22 septembre dernier qui m'ordonne de déterminer d’une manière 
précise combien d'espèces de services que l’on célèbre à la Chapelle 
Roïale de la cour en dirigeant ma suputation sur l'année commencée 
le premier de ce mois el qui finira, le 81 octobre 1784 el de me dire 
le plustost possible combien d'espèces de service se fond à la cha- 
pelle Roïale en les individuant sans les comprendre en gros; en con- 
séquence de ces ordres j'ai formé la liste que j'ai l'honneur de 
remettre ci-jointe où j'ai distingué jour pour jour quelle espèce de 
service se celebre pendant l'année et j'ai commencé par le 1° de ce 
mois et a finir au dernier service du mois d'octobre 1784 et à la fin 
de ma Liste, j'ai mis une Note par laquelle je fais remarquer que tous 
ces services se réduisent à cinq sortes, qui se distinguent par la musi- 
que expressément composée allégorique aux Fêtes qu'on celebre; Et 
comme pour satisfaire aux autres points de la lettre il étoit essentiel 
d'interroger les musiciens separement sur le lucre et prix de chaque 
service ne pouvant par moi même tacxer leurs devoirs et qu'il ÿ 
avoit dailleurs des calculs à faire pour les paier proportionnement 
aux mériles de chacun d'eux et de ce qu'ils gagnent alleurs comme 
le calcul est une besogne que je n'ai jamais pratiqué que pour mes 
propres besoins, j'ai requis l'Official Yernaux qui est distingué pour 
toutes especes de calculs de former en exécution des ordres du conseil 


€) Voir p. x 
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la lettre d’information telle qu'elle est exigée, mais au lieu de s’en 
charger comme la lettre du conseil l'ordonne, il m'a dit de remettre 
ma Liste au conseil telle que je l'ai faite pour y être disposé ultérieu- 
rement ce que je n'ai pu differer davantage, puisque je n'ai jamais 
rien ambilionné de plus que d'exécuter le plus promtement possible 
les ordres qui me parviennent de vos Seigneuries [llustrissimes. 

Cependant j'espère qu'Elles ne desaprouveront pas que par un 
effet de mon Zèle pour le Roïal service je fasse une petite observation 
à l’occasion de la Fête qu’on a celebré le 16 de ce mois, jour que Son 
Altesse Roïale a honoré Monsieur de Crumpingen de la Croix de 
Commendeur de l’ordre roïale de St Etienne; j'ai reçu ordre le 15 au 
soir de faire une musique pour cette fête dans tout son brillant comme 
les jours de Gala, ou jour que S.A. le Prince de Stahrenberg a décoré 
de l'ordre de la Toison d'Or le Prince de Gavre et le duc d'Arenberg, 
si les musiciens avoient été déjà mis pour être paiés par le service, je 
doute fort si j’aurois pu en si peu de tems assembler le Nombre de 
ces musiciens nécessaires pour executer cette Musique avec la Pompe 
requise attendu que c'étoit un jour de Dimanche el n'étant pas 
avertis quelques jours d'avance, les principaux sont tous attachés aux 
differentes paroisses à gages, et ils ne les abandonnent pas pour aller 
ailleurs, ainsi qu'ils sont à la Chapelle Roïale s'ils ne sont pas requis 
quelques jours auparavant pour s'y trouver à l'heure, el ils ont soin 
dans ce moment, de procurer aux paroisses, comme à la cour d’autres 
sujets pour remplir leurs places afin que la Musique ne souffre pas. 
parmi quoi J'espere d'avoir satisfait me soumettant à tout ce qu'il 
plaira au Conseil d’ordonner. 

J'ai l'Honneur d'être en tres profond Respects. 
Messeigneurs 
De vos Seigneuries Illustrissimes, 

Le tres-humble et tres-obeissant Serviteur 


H:J: De Cross. 
Maître de Musique. 
Bruxelles le 26 nov. 1783. 


Mais, comme nous l'avons vu plus haut, il ne sera pas lenu 
compte de ses observations; le Conseil des Finances, sur l’ordre de 
l'Empereur, décida qu’une somme de 8.000 florins serait désormais 
consacrée aux frais de la musique et que l'on paierait les musiciens 
par service (*). 

Comme il découle de la lettre de de Croes, les musiciens de la 


() Ce fait explique que dans les états de gages des officiers de la maison du 
Prince, les musiciens, tout comme les autres fonctionnaires de la chapelle, ne soient 
plus mentionnés à partir de cette date. 
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chapelle royale étaient dispersés par toute la ville et acceptaient des 

engagements dans les principales paroisses. Un autre texte du maître 

nous apprend que «ceux de la Collégiale » renforçaient souvent les 

musiciens de la Cour à l’occasion de fêtes ou de cérémonies impor- 

tantes. Mais la musique se faisait entendre ailleurs qu’à la chapelle; 

comme il ressort de la lettre précitée, tout autant que du mémoire 

des conseillers, le concours des musiciens était souhaité aux fêtes de 

gala, aux bals, aux mascarades (*). En outre, des « concerts en mu- 

sique » étaient donnés à la table royale ou à la chambre, le soir des | 
jours de fête (°). 

Sur ce que l’on exécutait à l'église, nous sommes parfaitement 
renseignés par la Liste des services qui ce célèbrent pendant tous les 
ans à la chapelle royale de la Cour, liste que de Croes joint à la lettre 
susmentionnée. Tous les dimanches et jeudis se chantaient messe et 
salut, sauf pendant les semaines où intervenait une fête, auquel cas 
la messe et le salut du jeudi n'avaient pas lieu au profit de la fête 
célébrée. En outre, des services étaient célébrés à l’occasion des anni- 
versaires ou fêles patronales des Princes, ou bien à l’occasion de céré- 
monies de caractère officiel. On honorait également par un service 
funèbre la mémoire des Princes ou dignitaires décédés. Pendant la 
semaine sainte avaient lieu des services chantés sans accompagne- 
ment d'orgue ou d’autres instruments, par exemple le vendredi et 
le jeudi saints aux offices des ténèbres. Les musiciens étaient égale- 
ment tenus de rehausser la procession et de chanter le Te Deum aux 
grandes fêtes officielles. A cette liste, de Croes joint la note suivante : 


() Le Reg. 99 du Fonds de Charles de Lorraine fait mention de musiciens 
employés aux cinq mascarades de la Cour, aux opéras de théâtre de la Cour pour les 
années 1770 à 1776. 

(*) Dans sa lettre du 18 septembre 1783, de Croes insiste sur ce point : « … la 
musique de la chapelle Roïale ditte de Bourgogne, tant vocale qu’instrumentale dès 
son institution par le Duc de Bourgogne, n'a pas seulement été attachée à cette 
chapelle pour les services divins qui s'y celebrent, mais aussi pour les plaisirs des 
Serenissimes Gouverneurs Generaux qui representent la personne du Souverain; c’est 
de là que tous les musiciens indistinctement sont obligés d’être prets en tous tems 
de se rendre aux concerts de table, concerts de chambre et autres endroits où leurs 
Altesses Roïales trouvent bon de les employer. » 
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Note : 

On remarquera par la liste ci-jointe qu’il y a cinq espèces de 

services qui se celebrent pendant l’année et supputée sur l'année qui 

commencera le 1° 9° prochain et à finir le 31 8*° 1784 qui ne se 
distinguent que par une musique composée expres pour les differens 
genres allegorique aux fêtes qu'on celebre. 

La premiere espece sont les services pour les jours de Gala et 
Fêtes lorsque Leurs Altesses Roïales se rendent à l'Eglise de Ste Gu- 
dule et lorsque l’on chante le Te Deum tant à la grande église qu’à 
la Chapelle Roïale, cette musique est triomphante et il n’y a alors 
jamais assés de musiciens. 

La deuxième espece sont les quatre grandes fêtes de l'année, 
Celle de la Ste Virge et celles des Rois la Musique est pour lors des 
plus brillantes pour lesquelles on a besoin de tous les musiciens 
actuellement en exercice. ss 

La 3° espece sont les Messes et Saluts de tous les Dimanches 
et jeudis de l’année auxquels leurs Allesses Roïales s’y trouvent, 
cette Musique est grâve el modeste, mais tres solennels pour qu'ils 
soient dignes de la présence de ces Sérénissimes Princes on a égale- 
ment besoin de tous les mêmes musiciens parce qu’à present il 
arrive qu’au moment du service S.A.R. me fait remettre de la 
musique apportée de Presbourg (*) c'est dabord un ordre de les faire 
executer; toute celte musique est composée de la dernière difficulté 
si on n’a point ces excellens musiciens comment ÿ donner execution 
à première vue, S.A.R. le duc de Fechen a été même surpris de voir 
si bien reussir l’execution de sa musique il faut donc pour la Chapelle 
Roïale tous musiciens Ferrés, tels que sont ceux de la Chapelle Roïale, 
et le même nombre pour etre en tous tems prets de les exécuter. 

La 4” espece sont les Messes pour les services des morts et aux 
anniversaires, ces jours demandent une musique lugubre mais exe- 
cutés par tous les meme musiciens afin de les executer avec Pompe 
et les rendres dignes des Princes presens. 

La 5° espece qui sont les vigiles qui se font la veille des anni- 
versaires et les jours de Procession pour lesquels on n’emploie que 


(*) Au sujet des musiques venues de Presbourg nous n'avons malheureusement 
pu recueillir aucun renseignement; d'autre part, nous savons que de Croes lui-même 
acheta des musiques étrangères pour le service de la chapelle. En date du 17 juin 1773, 
il note le détail de ses débours : 

Pour un œuvre de six messes imprimé de Caldara. Î 
Pour un œuvre de six messes imprimé par Künigsperger f. 
Pour un œuvre de six messes imprimé par R. Pinzger . f. 8 
Pour un œuvre de 14 motets imprimé par Gerbert . f 
Pour un œuvre de six messes imprimé par Mighel. . f. 
Trente motets manuscrits à quatre escalins la pièce de 
differens auteurs italiens . . . . . . . . . f. 42 
Pour un œuvre de douze motets de A. Fiocco . . . . f. 5 
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les voix et les Bassons pour ces jours toutes les voix ne sont meme pas 
suffisantes parce qu'on ne fait que psalmodier; les services qu'on 
n'emploie ni violon ni orgue sont le mercredi de cendre el le di- 
manche de Rameaux ces services se font en chant grégorien entre- 
melé d’une espece de musique qu'on appelle Contrepoint pour les- 
quels je n’ai besoin que les voix et les basses, ainsi que deux jours 
dans la semaine sainte qui est le mercredi premier jour des Tenebres 
et le Vendredi saint où il y a ce jour deux services le matin l’adoration 
de la Croix et l'apresdiné les lamentations. 

outre les services repris dans celle liste on en a exécuté d'autres 
celte année, les principaux musiciens ont élé demandés à Marimont 
on leur a fourni les voitures et la nouriture et logement à Marimont 
comme il a été de loute ancienneté s'ils ne sont pas gagés il semble 
que leur vacations doivent être appréciées par journée, si c'est Sa 
Majesté qui les paie ou qu'ils soient assurés de qui ils seront paiés. 
Leurs Altesses Roïales ont donné aussi un concert de Chambre, les 
musiciens el instrumens de la Chapelle Roïales y ont été emploiés tous 
ces services doivent être pris en considération s'ils ne se trouvent 
pas engagés parce qu'ils peuvent se présenter tous les ans et les 
concerts tres souvent s'ils survient des Etrangers à la Cour. 


En dehors de ces œuvres que le Prince ou même le maître de 
musique faisaient revenir de l’étranger, les musiciens de la chapelle 
royale faisaient entendre des œuvres composées par des maîtres belges 
résidant dans le pays (*); mais il est certain que de Croes a beaucoup 
écrit pour le service de la chapelle royale. Sans être contraint de 
composer uniquement pour le service des Princes, de Croes était 
cependant tenu de fournir tout ce qui pourrait manquer pour les 
cérémonies. Il est du reste payé pour gages et composition (*). 

Dans les deux lettres que de Croes adresse au Prince à propos de 
sa situation familiale (1761 et 1770), il fait allusion à son activité 
de compositeur; dans l’une et l'autre, il demande une avance sur ses 


() Une messe de van Helmont fut exécutée à la chapelle royale : postulant en 
1786 la succession de de Croes, il se dit : « A. J. van Helmont, maître de musique de 
la paroisse Sainte-Gudule, musicien depuis l'année 1777 de la chapelle royale, où 
l'on a exécuté depuis plusieurs années une messe de sa composition. » Voir Conseil 
des Finances, carton 2074. 

€) Il reçoit pour ce faire 1.200 florins par an, plus 600 florins pour nourrir, entre- 
tenir et instruire deux enfants de chœur, plus 150 florins pour faire copier la musique, 
pour les salaires du messager chargé d'appeler les musiciens et de distribuer la 
musique. Ce qui monte son gage annuel à 2.050 florins ainsi que l’impose son acte 
de commission aux titre et fonction de directeur de musique. 
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gages, «afin de se soustraire par ce moïen a tout Embarras et Diffi- 
culté, qui ne lui permettent point de travailler avec Tranquillité 
d'Esprit a la Composition de la Musique, et de faire les autres devoirs 
qui lui incombent... avant appris que Son Altesse Roÿale souhaittoit 
de la nouvelle musique pour la chapelle Roÿale, il ÿ a travaillé avec 
tant d’assuidité, qu'il est parvenu à faire un magazin considérable de 
nouvelle musique pour la ditte chapelle... ». Dans la seconde lettre, 
il affirme que la fréquence des difficultés matérielles qu'il rencontre, 
« non seulement augmenteroit le derangement de ses affaires, mais 
l'obligeroit d'abandonner la composition de la musique à quoi il tra- 
vaille ensuite d'ordres de Votre Altesse Roïale, depuis plusieurs 
années, pour avoir une quantité nombreuse de Musique pour célé- 
brer les services divins de la Chapelle Roïale.…. » (°). 

Malgré ces affirmations, la question de savoir si le maître de la 
musique devait ou non composer pour la chapelle royale a donné lieu, 
‘à deux reprises, à des malentendus. Le 10 mai 1779, de Croes, qui se 
trouve alors dans une situation matérielle très réduite, à la suite du 
mariage de son fils à l’étranger, offre au gouverneur général « des 
messes, des motets et des pièces de musique » que le Conseil des 
Finances fut aussitôt chargé d'examiner. La liste jointe à la supplique 
de de Croes contenait « 36 messes, 69 motets, 28 simphonies et 32 
sonates ». Le Prince, avant d'accepter cet achat, pour l’usage de sa 
chapelle, tint à s'informer «si la chapelle a réellement besoin des 
pièces de musique que le suppliant offre de lui fournir, et s’il n'entre 
pas dans les obligations et conditions du directeur de fournir toute la 
musique nécessaire pour la chapelle ». Sur réponse sans doute favo- 
rable, le Prince décida d'accepter les musiques de de Croes contre la 
somme globale de 300 florins (°). 

Après la mort du musicien, ses héritiers cherchent à s'approprier 
les œuvres que le maître avait laissées sur le jubé de la chapelle. Ils 


(*) Conseil des Finances, carton 2066. 

() Ce document ainsi que la liste des œuvres dont il est question ont été en 
partie publiés par van DER STRAETEN, op. cit., t. V, pp. 195 suiv. Nous les repro- 
duisons in ertenso à la fin de cet ouvrage. Le tout provient du carton 2071 du Con- 
seil des Finances. 
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adressent, à cet effel, une requête «aux Trésoriers generals, Conseil- 
lers et commis des Domaines et finances de S. M. » : 


Les Enfans de feu Henry De Croes en son vivant maître de Mu- 
sique de Ja Chapelle Roïale de la cour, ont l'honneur d'exposer 
qu'étant décédé le 16 Aout, il lui reviendrait du chef de ses gages, 
une somme de f. 80.19.9. Les suppliants s'étant rendu chez l'official 
au conseil des finances Yernau à l'effet de recevoir laditte somme, 
celui-ci en refusa le paiement en disant qu'il fallait s'adresser au d' 
Conseil pour l'obtenir; 

Mais comme le dit Croes a laissé une partie de musique assez 
considérable, lui appartenant et en partie de sa composition, qui 
faisait servir à la chapelle Roïale, et les suppliants assurés de la néces- 
sité indispensable de ces musiques pour l'usage de cette chapelle, 
s'offrent de la lacher si Vos Seigneuries Illustrissimes veuillent leur 
accorder le montant du quartat entier que percevoit leur Père, étant 
le somme de f. 452.12. de quelle somme ils paieront les Enfans de 
Chœur ainsi que les fraix de Musique ordinaire, 

Suppliant très humblement vos Seigneuries Illustrissimes d'or- 
donner au dit Official Yernau à paier aux dits Enfans la somme de 
f. 80.19.9 ou celle de 454.12, en prenant la musique du feu Croes. 

C'est la grâce ete. 


François PLETINCKx (°). 


Une note est ajoutée à ce document, sans doute au cours du 
débat : 


Les principales pièces de musique ne se trouvant pas au dépot de 
musique à la Chapelle Royale, le Heritiers du feu maitre de Musique 
Croes, ont été requis de remettre ces pièces parce qu’elles appar- 
tiennent à la chapelle Royale vu que le maitre de musique Croes 
jouissait annuellement de f. 386.18. à titre de frais et copie de mu- 
sique. 

Ces Heritiers presentent de les remettre à la Chap. Royale parmi 
qu'ils seroient payés du trimestre entier échu le 31 oct. dernier, quoi 
qu'il ne leur revient que la somme de f. 80.19.9. pour 16 jours le 
maitre de musique Croes étant décédé le 16 Aout 1786. 

Sur ce refus, j'ai retenu les f. 80.19.9. et remis en dépot à la 
recette des finances (*). 


Aussi, lors de l'engagement de Vitzthumb, successeur de de 


Croes, veillera-t-on à mettre parfaitement au point la question de 


© François Pletinckx, fils de Jacques-Joseph Pletinckx et de Claire-Jaqueline 
Lens, baptisé à l'église paroissiale Saint-Nicolas, le 3 mars 1757. 
(?) Conseil des Finances, carton 2074. 
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composition. Dans le rapport de Commission qu'on lui adresse, on 
rappelle, une fois de plus, les difficultés suscitées à la mort de de Croes 
par la présence de musiques à la chapelle, sans qu'il ait été préala- 
blement spécifié à qui elles appartenaient. 


La commission de ce directeur (Croes) ne le charge point de 
composer des musiques, ni d'en fournir, cependant le Defunt le 
faisait, el comme nous rencontrons aujourd'hui de la part des 
Heritiers de celui-ci des difficultés touchant ces musiques, nous 
croions qu'il convient de prendre les précautions necessaires pour ne 
point y etre exposé avec son successeur ni avec les Heritiers de ce 
successeur. 

Les Heritiers de Croes pretendent que leur Pere n’a point été 
obligé à composer des musiques pour la chapelle Roïale, que celles 
qu'il a volontairement composés lui appartiennent en propriété, et 
qu'en conséquence ils ne sont pas obligés de les laisser suivre au 
profit de cette chapelle ni en original ni en copie à moins qu'on ne 
leur en paie une certaine somme : il est vrai qu'après leur avoir fait 
annoncer que Croes en avait vendu une partie dont il avait lui-même 
signé la liste, ils ont offert de laisser suivre les pièces reprises à cette 
liste, mais ils continuent de refuser la cession ou la restitution des 
autres qui leur restent (*). 


Nous voyons ainsi l'existence du maître partagée entre la direc- 
tion de la chapelle, l'instruction des choraux, l’organisation des ser- 
vices et concerts et la composition. 

Tous ces documents révèlent le prestige dont jouissait, à l'épo- 
que, la chapelle royale de Bruxelles. De Croes s'attache, en dépit de 
nombreuses difficultés, à obtenir un organisme fixe, apte aux réali- 
sations musicales les plus exigeantes, digne des plus belles traditions 
princières. Toutes les cérémonies officielles et religieuses sont rehaus- 
sées du concours de la musique de la Cour. 

De Croes, du reste, ne manquait pas de notoriété. Son long 
séjour à Francfort, dont la vie musicale était bien connue, lui avait 
conféré une certaine réputation. Le maître de la musique de la Cour 
devait être connu par tout le pays et sa célébrité était revenue dans sa 
ville natale. A l’église Saint-Jacques, où il avait débuté comme instru- 
mentiste, on ne manque pas de jouer ses œuvres. Un inventaire de 


() Ibid., carton 2074. 
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musique datant du 31 décembre 1752 signale une Missa à 4 voix et 
4 instruments, deux messes à 4 voix et 6 instruments; l'inventaire de 
1754 mentionne un motet Quam terribilia, et en 1755, six concertos 
et six sonales (*). 

Sa renommée musicale était également parvenue jusqu'à Liège. 
Un répertoire provenant de l’église Saint-Jean-l'Évangéliste, de 
l’année 1744, contient, entre autres, « des sonades en cinq livres cou- 
verts de papier marbré, par de Croes d'Anvers ». Van der Straeten, qui 
fait mention de ce document (*), croit qu'il s’agit de l’une ou l’autre 
des œuvres publiées à Bruxelles en 1734 et 1737 et annoncées dans 
les Relations véritables. Nous pouvons préciser qu'il s’agit très certai- 
nement de l'œuvre parue en 1737 : un exemplaire que nous avons 
retrouvé à Ratisbonne relate seul le lieu d’origine du musicien. 
« Henrico Giacomo de Croes, d'Anversa. » Cet ouvrage comprend, 
en effet, comme le signale l'avertissement des Relations véritables, 
quatre sonates ou divertissements et quatre concertos pour la flûte 
traversière ou le violon; il se compose de cinq livres répondant à 
chacune des parties instrumentales : la flûte ou le violon solo, le 
1" violon, le ? violon, l’alto-viola et la basse continue. Que le réper- 
toire liégeois cite des « sonades », ce fait n’a rien d'étonnant : à cette 
époque la terminologie des formes musicales n’était pas encore nette- 
ment établie et les œuvres instrumentales étaient indifféremment 
appelées sonates, divertissements, symphonies ou suites. 

Son rayonnement semble avoir été plus loin : à Arnhem, la 
société Cecilia met en vente un concert composé par de Croes, le 


(*) Notes de de Burbure communiquées à van DER STRAETEN, 0p. cit., t. V, p. 157. 
D'après ces mêmes notes, de Croes déclarait à Anvers, en 1 qu'il était toujours 
maître de musique à Bruxelles. Il gardait donc des relations suivies avec sa ville natale, 
où il avait encore probablement de la famille. Dans les notes de de Burbure provenant 
des registres paroissiaux de Saint-Jacques, on trouve une série de de Croes qui sont 
peut-être parents de notre musicien. 

Suzanne de Croes, 21 mars 1703; Aegidius de Croes, 1706; Joan de Croes, 
1712; J. Bapt. de Croes, 1711; Joa. Ferd. de Croes, 1703; Joach. Amaldus de Croes, 
1702; Melchior de Croes, 1715. Nous devons ce dernier renseignement à l’amabilité 
de M. Stellfeld d'Anvers, qui possède copie des extraits d'archives de de Burbure. 

@) Op. cit, t. V, p. 208. 
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5 avril 1743 (*). A Paris une de ses symphonies fut jouée le 8 juin 
1755 (*). Le Conservatoire de Naples possède un exemplaire incom- 
plet de l’œuvre IV. 

Si l'activité du maître de musique et du compositeur nous est 
connue, l'homme privé demeure dans l'ombre. Quelques documents 
viennent cependant éclairer sa physionomie. Les lettres qu'il adresse 
à Ch. de Lorraine font allusion à des difficultés matérielles provo- 
quées tour à tour par la maladie et la mort de sa femme, par le 
mariage d’un de ses fils. 

Sa première missive semble se rapporter au décès de son épouse : 


A son EXCELLENCE, 


Remontre tres humblement H:J: De Croes Directeur de la Mu- 
sique de la Chapelle de Son Altesse Monseigneur le Duc Charles 
de L’oraine, que Feue son Epouse ayant été accablée d’une maladie 
Longue el aigue, qui a duré pendant plus de cinq ans. cet évène- 
ment a occasionné au Remontrant de tres grands Frais, qui l'ont 
mit dans la nécessité de contracter quelques Dettes, dont il lui en reste 
encore à païer a concurrence de cinq cents florins argent courant; 
et comme ces creanciers le pressent vivement à ce sujet, il supplie 
votre Excellence de vouloir ordonner, que cette somme lui soit avan- 
cée sur ses gages, afin de se soustraire par ce moïen a tout Embarras 
et Difficulté, qui ne lui permettent point de travailler avec Tranquil- 
lité d’Esprit à la composition de la musique, et de faire les autre devoirs 
qui lui jncombent Causes qu'il prie tres humblement Votre Excel- 
lence de daigner lui accorder cette grâce en prenant en Favorable 
consideration, que ce n’est point par sa faute que le suppliant se 
trouve dans cet Etat de derangement dans ses affaires, mais par la 
Maladie dont Dieu a affligé sa Femme, et qu'au surplus le suppliant 
aÿant appris que son Altesse Roÿale souhaittoit de la nouvelle mu- 
sique pour la Chapelle Roÿale, il y a Travaillé avec tant d'assiduité, 
qu'il est parvenu à faire un magazin considérable de nouvelle 
musique pour la dilte chapelle, sans avoir jamais rien demandé en 
recompense quoique il ait été dans le cas de devoir négliger par la 
plusieurs ecoliers qui l’ont ensuitte quittés. 

Quoÿ faisant. 


€) Cette note nous fut également communiquée par M. Stellfeld. Cf. Bouwsree- 
EN, Register op de drie jaarboeken van de Vereening voor Noord-Nederlands Muziek- 
geschiedenis, Amsterdam, 1869-1888, p. 31. Le même ouvrage signale, p. 116, que six 
sonates, op. I, de De Croes font partie d’un catalogue de vente à La Haye en 1759. 

@) M. Brewer, Les concerts en France sous l'ancien régime, Paris, 1900, p. 266. 
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Cette requête, soumise au Conseil des Finances le 10 jan- 
vier 1761, fut approuvée en date du 14 janvier. 

En 1770, de Croes s'adresse à peu près dans les mêmes lermes 
au Prince pour exposer une situation analogue : 


Henri Jacques de Croes, directeur de la musique de li Chapelle 
Roïale, prend la respectueuse liberté de représenter à votre Allesse 
Roïale que le Tout-Puissant aiant disposé de son Epouse, il se trouve 
accablé par ses créanciers pour acquitter les dettes qu'il a dû con- 
tracter pendant la longue et fraieuse maladie de feüe son Epouse et 
comme le Remontrant ne desire rien tant que de pouvoir satisfaire 
un chacun, et qu’il craint d'être à ce sujet poursuivi en justice réglée, 
ce qui dans Le cas, non seulement auginenteroit le derangement dans 
ses affaires, mais l'obligeroit d'abandonner la composition de la mu- 
sique à quoi il travaille ensuite d'ordres de Votre Altesse Roiale 
depuis plusieurs années, pour avoir une quantité assés nombreuse 
de Musique pour celebrer les services divins de la Chapelle Roïale, 
et cela lui arriveroit indubitablement puisqu'il seroit privé de cette 
tranquillité d'Esprit qu'exige une besogne aussi laborieuse, pour 
prevenir un accident si funeste et le tirer du present besoin dans 
lequel il se trouve, il prend en toute confiance son très soumis recours 
aux Grâces et Bontés de 

Votre Altesse Roÿale 

La suppliant très humblement qu'en égard au précédent son 
bon plaisir soit d'accorder au suppliant une avance de cent pistolles 
à retenir sur ses appointemens par parties égales jusqu'au parfait 
remboursement de telle manière qu'il plaira à votre Altesse Roïale 
d'ordonner. 


C'est la Grâce etc. 


H:J: De Crors. 


Le contenu de ces deux lettres laisserait supposer que de Croes 
s'était remarié après un premier veuvage. Une exploration dans les 
registres paroissiaux de Bruxelles s'oppose cependant à toute hypo- 
thèse de cette nature. Nous n’y trouvons aucune trace du mariage du 
musicien. Par contre, deux de ses enfants sont nés à Bruxelles; leur 
baptême est consigné dans les registres paroissiaux de l'église de 
N.-D. de la Chapelle. 

Le 16 août 1758 : 


Henricus Josephus filius legitimus Domini Henrici Jacobi de 
Croes et Dominae Annae Jacobae Josephae Pecqueur conjugum, na- 
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tus hoc mane medio nonae. Suscep. Joannes Baptisla Reindre nomine 
Pauli Josephi Pecqueur avi prolis baptizate et Maria Jacoba van Af- 
felen. 


Le 22 avril 1760 : 


Maria Theresia filia legiltima Domini Henrici Jacobi De Croes 
Magistri musices Aulae suae Celsitudinis Caroli Alexandri Ducis Lo- 
tharingiae Belgii Gubernatoris etc., ele... et Dominae Annae Jaco- 
bae Pecqueur conjugum nata hoc mane hora octava. Suscept. Peril- 
lustris Dominus Franciscus Maria Ottho Josephus Baro de Lados et 
Perillustris D" Maria Guilielma De Witt (*). 


D'après ces documents, il semblerait que Anne-Jacqueline-Jo- 
sèphe Pequeur, épouse d'Henri-Jacques de Croes, soit décédée entre 
le 22 avril 1760, date de la naissance de Marie-Thérèse et janvier 
1761, date à laquelle le musicien, dans une lettre au Prince, parle de 
« Feue son Epouse ». Les registres paroissiaux de Bruxelles ne révè- 
lent aucune trace de ce décès; d'autre part, on ne peut admettre que 
de Croes et sa famille aient quitté Bruxelles puisque, pendant toute 
cette période, les archives de la chapelle royale témoignent de sa pré- 
sence permanente. 

Or, c'est la même Anna Jacoba Josepha Pequeur uxor D" H:J: 
De Croes que nous retrouvons le 15 mai 1767 en qualité de marraine 
de Marie-Anne Pauwels, fille de Jean Pauwels, chantre de la chapelle 
royale (*). C’est la même encore qui est mentionnée dans les re- 
gistres de décès de la paroisse de Lx Chapelle en date du 11 mars 1770 : 


Sepulta est in templo nostro Anna Jacoba Pequene (sic) uxor 
Domini Henrici Jacobi Decroes. 


Que conclure à la lueur de ces documents? 
Quand, dans sa première requête, de Croes dit « Feue son 
Epouse aiant été accablée d'une maladie Longue et aigue », com- 


() Pour ces deux actes voir aux Archives communales de Bruxelles les Registres 
paroissiaux de N.-D. de la Chapelle, Baptêmes. 

@) Archives communales de Bruxelles, Registres paroissiaux de Saint-Géry, Bap- 
lêmes. 
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prend-t-il réellement la portée du mot Feue? Plus loin il parle seule- 
ment d'une « maladie dont Dieu a accablé son Epouse ». Dans sa 
seconde missive, par contre, il spécifie que « le Tout-Puissant a dis- 
posé de son Epouse ». Il ne semble pas que le mot Feu ait eu au 
xvin siècle un sens différent de celui que nous lui accordons au- 
jourd'hui. Il ne nous paraît pas admissible non plus de croire à une 
déclaration erronée de de Croes dans sa lettre de janvier 1761; sa 
situation était trop en vue, trop enviée aussi, pour qu'il osât se per- 
mettre une fraude sur un sujet aussi grave. L'observation d'un 
membre du Conseil des finances au bas de sa lettre de 1770 porte, 
du reste, sur le musicien un jugement qui vaut d’être noté : 


Le conseil observe que le suppliant est un bon sujet qu'il s’ac- 
quitte de ses devoirs avec applaudissements, et que s’il a dû contracter 
des dettes, il n’en est pas la cause mais qu'il y a été reellement obligé 
par la longue et fraieuse maladie de feue son Epouse qui vient de 
mourir. 


Il y est ensuite rappelé le prêt de 500 florins accordé neuf ans 
plus tôt, prêt qui fut fidèlement acquitté. Le conseil décide de lui 
allouer une somme de 1.000 florins (*). 

La première de nos hypothèses semble donc être la plus plau- 
sible. 

Nous avons mentionné deux enfants d'Henri Jacques de Croes : 
un fils et une fille. 

Le premier, Henri-Joseph, né le 16 août 1758, fit une carrière 
de musicien. En 1775, il se rendit à Ratishbonne, où se trouvait la 
Cour des Princes de la Tour et Taxis, afin « de se perfectionner dans 
la musique et de se rendre capable de pouvoir être admis un jour 
dans la musique royale ». Il y arriva au début de l’année 1776 et y 
obtint un poste de violoniste; en 1783, il était promu au rang de 
maître de chapelle. Le 15 janvier 1777, il épousait la chanteuse 
Maria-Augusta Houdier (*). Ce sont les circonstances de ce voyage 


©) Ces documents proviennent du carton 2069 du Conseil des Finances. 
C@) Fänser, op. cit., p. 60. 
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et ce mariage qui ont « dérangé la fortune » d'Henri Jacques de Croes 
et déterminé les suppliques dont nous avons parlé plus haut ("). 

Du mariage d'Henri-Joseph de Croes avec Maria-Augusta Hou- 
dier naquirent deux enfants, morts en bas âge : Theresia-Clara, née 
le 2 novembre 1777, morte le 27 février 1778 et Pierre-Henri, né le 
30 avril 1782, mort le 15 juillet de la même année. 

L'acte de décès d'Henri-Joseph de Croes date du 6 janvier 1842; 
sa femme était morte le 29 décembre 1806. 

Un autre de Croes est signalé sur une liste de musiciens de la 
chapelle des Princes de la Tour et Tassis pour l’année 1806 : il s'agit 
de Rudolph de Croes, âgé à cette époque de 36 ans et au service de 
la chapelle depuis dix-neuf ans déjà. Si ce Rudolph est un fils d’Henri- 
Jacques, sa naissance pourrait avoir eu lieu peu avant la mort d’Anne- 
Jacquelinc-Josèphe Pequeur, soit vers la fin de 1769 ou au début de 
1770. Mais les registres des paroisses bruxelloises sont muets à ce 
sujet. 

Dans une requête de juillet 1779, de Croes parle de son fils, 
sans spécifier son nom : 


A son ALresse Royarr, 


Henri Jacques de Croes, Directeur de la musique de la Chapelle de 
Votre Allesse Royale, la supplie très humblement de vouloir bien 
en considération de ses longs et fidèles services pendant trente-cinq 
ans accorder la survivance de sa place à son fils qu'il a l'honneur de 
présenter à votre Allesse Royale comme un bon musicien, compo- 
siteur et excellent violon, qui fait revivre dans son jeu feu le Sr van 
Malder. 

C'est la Grâce etc. (°). 


Auquel de ses fils faisait-il allusion dans cette lettre? En admet- 
tant que Rudolph soit né en 1770, il aurait été âgé de neuf ans à cette 
époque; il ne peut done être question de lui. D'autre part, Henri- 


@) Voir p. 16. 

€) De Croes avait sans doute été poussé à faire cette demande pour obvier à une 
supplique analogue, adressée au Conseil par l’un de ses musiciens, P. Mechtler. A 
l'un et l’autre, le Prince refusa la grâce demandée, De Croes étant en bonne santé et 
pouvant encore fournir de nombreuses années de service. (I était âgé de 74 ans !) 
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Joseph était alors à Ratisbonne où il venait de se marier et où, vrai- 
semblablement, il songeait à faire carrière. Il semble que de Croes 
eût signalé le fait que son fils était au loin. Aurait-il eu d’autres fils? 

Quant à la fille d'Henri-Jacques de Croes, née le 22 avril 1760, 
elle épousa, en date du 10 septembre 1779, François Pletinckx, dont 
il a été question plus haut (*). De ce mariage naquirent dix enfants. 
Leurs actes de baptême nous révèlent encore d’autres membres de la 
famille, vraisemblablement des enfants du musicien et d’Anne-Jac- 
queline Pecqueur. Henri-Jacques-Joseph Pletinckx a pour marraine 
une Maria-Josepha de Croes (*). Le suivant, Philippe-Jacques Ple- 
tinckx ainsi que les cadets Antoine-Félix, Léopold-Albert et José- 
phine-Henriette sont tenus sur les fonts baptismaux par nne Josèphe- 
Henriette de Croes (*). De la première, nous n'avons retrouvé 
aucune trace. Il semble que la seconde ait suivi ses frères à Ratis- 
bonne après la mort de ses parents car les archives de Saint-Emme- 
ran dans cette ville font connaître une Josepha de Croes; elle est 
mentionnée dans les registres des décès en date du 13 juillet 1853 (*). 

Henri-Jacques de Croes mourut le 16 août 1786. Son acte de 
décès figure dans les registres de la paroisse Sainte-Gudule : 


Een Sinck® met 16 heeren ad S. Gudilam in coemeterio D'Heer 
Ienricus Jacobus De Croës sanghmeester van de capelle van het Hoff 
overleden den 16.ditto ten 8.uren naermiddagh woonende in de Pult- 
lerÿe op den hoeck van den Magdalena Steenwegh. 


Aussitôt après sa mort, le Conseil des Finances fut assailli de 
requêtes relatives à la succession du maître de musique. Se présen- 
tent : Vitzthumb, maître de musique du théâtre de la Monnaie; Del- 
haye, « le plus ancien musicien vocal de la chapelle royale, « ayant 
remplacé le maître de musique depuis son décès » et « chargé par lui 


€) Archives communales de Bruxelles, Chapelle, Mariages. 

() Ibid., paroisse Sainte-Gudule, Baptêmes. 

€) Ibid. 

(*) Ces renseignements nous ont été fournis par le D° Färber, qui a bien voulu 
faire quelques recherches aux archives paroissiales de Saint-Emmeran à Ratisbonne. 
Nous l'en remercions vivement. 
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d’exercer ses fonctions de directeur pendant ses absences et infir- 
mités »; Dodelet, Mechtler, Godecharles, musiciens de la chapelle 
royale, et van Helmont, maître de la musique de la collégiale Sainte- 
Gudule. 

Ce n'est que le 21 décembre que Vitzthumb reçut sa commission. 
Il paraissait réunir « le plus de talens, de capacité et d'expérience pour 
la composition el la direction de li musique ».… ("). 


Les documents qui nous ont permis de retracer la carrière de 
Henri-Jacques de Croes peuvent-ils nous révéler sa véritable person- 
nalité? 

Ce qui frappe dans ses écrits, c’est, tout d’abord, la distinction 
du langage et la fermeté de l’écriture. Alors que les requêtes présen- 
tées par les autres musiciens sont presque toutes écrites par une main 
étrangère et signées maladroitement par le quémandeur, de Croes 
écrit ses rapports d’une manière nette, lisible, personnelle. Le trait 
est fin, ferme, les signes sont légèrement inclinés, les caractères 
allongés; détail curieux, tous les u de Croes portent l'accent, ce qui 
semble indiquer des habitudes allemandes. Cette supposition est con- 
firmée par la présence d’une majuscule pour presque tous les substan- 
tifs. 

Si nous insislons sur ces détails, c’est que le fait n’est pas si 
commun. Les musiciens à cette époque, instruits dès leur jeune âge 
des choses de la musique, n’ont pas souvent le loisir, au cours de 
leur carrière, de parfaire leur culture générale. Or, les mémoires de 
de Croes ne révèlent pas seulement une habitude des lettres, mais une 
grande clarté d'esprit. Les idées sont nettes, exposées dans un langage 
clair, bien approprié, tout en étant personnel et parfois même savou- 
reux. Les mêmes modes d'expression se retrouvent dans tous ses 
écrits. 

De Croes nous apparaît comme un homme probe, conscient de 


() Conseil des finances, carton 2074. 
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sa charge, connaissant parfaitement les nécessités de son métier, les 
exposant avec honnêteté. De plus, soucieux de bien faire, et juste 
envers ses musiciens (*). 

C'est, semble-t-il, saisir suffisamment sa personnalité d'homme. 
Nous nous efforcerons, au cours des prochains chapitres, de décou- 
vrir le musicien et le créateur. 


€ Nous renvoyons le lecteur aux lettres de de Croes publiées en appendice. 


CHAPITRE 1 


Ses œuvres 


En 1929, la bibliothèque du Conservatoire de Bruxelles fit 
l'acquisition d’un fonds de musique ancienne provenant directement 
de l’église Sainte-Gudule. Ce fonds musical comprenait, outre des 
œuvres de compositeurs étrangers, italiens, allemands, français, des 
compositions de musiciens belges du xvnr siècle (*). 

En examinant ce fonds, nous eûmes le plaisir de découvrir plu- 
sieurs œuvres de de Croes, manuscrites, et presque toutes auto- 
graphes : deux messes, un kyrie et un gloria, six motets et sept con- 
certos. Les documents révélés au cours du chapitre précédent éta- 
blissent clairement les étroites relations qui existaient entre la 
musique de la Cour et celle de Sainte-Gudule; la présence de musiques 
de de Croes au jubé de la Cathédrale n’a donc rien qui doive étonner. 

Ces manuscrits comprennent les parties séparées et sont conte- 
nus dans des cartonnages au nom de « van DEN Boom, cant. » (*). 

Voyons tout d’abord les motets. 


33.755. Motet Confitemini Domine à 4 voix et 4 instruments, 
est entièrement écrit par de Croes, sauf pour la partie de basse de 


€) Cf. vax pen BorREx, Annuaire du Conservatoire de Bruxelles, 1928-1929, paru 
à Nivelles, 1930, pp. 127 et suiv. 

€) M. van den Borren suppose que ce personnage devait être archiviste-biblio- 
thécaire à Sainte-Gudule; en réalité Jean-Bernard van den Boom était chanoine et 
chantre à Sainte-Gudule, comme il ressort de l'acte de baptême de Jean-Charles van 
Helmont, fils de Charles-Joseph van Helmont, directeur de la musique de Sainte- 
Gudule, Cf. Registres paroissiaur de Sainte-Gudule, Baptèmes, 10 septembre 1742. 
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viole, qui est visiblement d’une autre main (elle est, du reste, une 
réplique de la basse chiffrée). A l'angle supérieur droit de la partie de 
basse chiffrée, le maître a apposé sa signature : H.J. De Crors. 


33.754. Motet Confitebor tibi Domine à 4 voix et 4 instruments, 
est autographe pour toutes ses parties. La basse n'est écrite qu'à un 
seul exemplaire (dans les autres œuvres, la basse est toujours faite en 
deux exemplaires : l’un pour l’organiste et le claveciniste, en géné- 
ral, soigneusement chiffré, l’autre non chiffré pour le violoncelliste 
ou le serpentiste qui double la basse) (*). Cette partie porte le titre 
du motet, écrit lui aussi de la main du maître : Confitebor/Motelto a 
4 voc.-/col. Instrum./Da H:-J: De Croes 17/Nove” 1742. 

Cette date, du plus haut intérêt, puisqu'elle émane de de Croes 
lui-même, va nous permettre de déterminer le style du maître à une 
époque précise et de grouper, autour de ce motet daté, les compo- 
silions conçues dans le même esprit. 


Le 33.756, comme les précédents, est aulographe; il est composé 
pour basso solo et les instruments habituels : Motetto a Basso solo/ 
Cum Mirabiliter/De H.-J. De Croes/. » Ce manuscrit comprend 
les parties de violon (1”, 2' et alto), une seule partie de basse chiffrée 
et la partie de chant. 


33.758, le motet Quam terribilia sunt n'est qu’en partie auto- 
graphe. De la main de de Crocs, les parties de 1° violon, de ? violon, 
alto-viola et basse chiffrée. Les quatre parties de chant (canto, alto, 
ténor et basso), ainsi que la basse de viole, doublant la basse conti- 
nue, sont d’une autre main. En fin de chaque partie, six mesures, qui 
ramenaient le thème en manière de postlude instrumental, ont été 
supprimées par la plume du maître très vraisemblablement (un 
copisle n'aurait pas pris une telle liberté). Rien ne nous permet de 
dater ce motet. 

Le motet A facie Domini, 33.753, est entièrement copié; il est 
à 4 voix et 4 instruments. 


€) Voir la lettre de de Croes au sujet du serpent, Appendice, p. 99. 
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Il en est de même pour le motet 33.757 : O quam admiranda, 
dont voici le titre : Motet a 4 voc. solo et quatro/Instromenti del 
Signor Enrico/De Croes di Anversa/. 


33.750 est une Missa solemnis, en ré mineur, comprenant le 
Kyrie, le Gloria et le Credo; le manuscrit est autographe et daté, à la 
fin de la partie de basse continue, de l’année 1738. Elle est écrite à 
4 voix et 4 instruments : Missa solemnis/a 4 voc. el 4 instrum./ Auct. 
H.J. De Croes/. » 


Le 33.751 est une Messe brève en ré mineur également. Le ma- 
nuscrit est incontestablement autographe; au début du Cum sanclo, 
une dizaine de mesures ont été raturées dans toutes les parties, sauf 
dans celle du ténor et de la basse, qui, à cet endroit, ont un silence 
de 22 mesures. 


Enfin, le 33.752 se compose d'un Kyrie et Gloria d'une messe en 
ré mineur écrite, comme les autres, à 4 voix et 4 instruments. Les 
nombreuses ratures dans les parties des 1” et 2° violons et de la basse 
chiffrée indiquent la main du compositeur; nous pouvons même croire 


à la pr 
premier jet. Les parties vocales et celles de l’allo-viola ont été reco- 


nce d’une sorte d’esquisse nous montrant l'œuvre dans son 


piées au net el ne portent aucune retouche; elles sont du reste d’une 
main étrangère. (La partie d’alto-viola présente en outre des erreurs : 
dans le Domine Jilüi, il y a certainement confusion de clef de la part 
du copiste et une mesure fait défaut, que nous avons, dans notre mise 
en partition, reconstituée avec le plus de vraisemblance possible.) 
Signalons pour cette messe une particularité que nous n'avons 
trouvée que là. La basse est copiée en deux exemplaires : l’un chiffré 
pour l'orgue (organo), l’autre non chiffré, comme il l’est ordinaire- 
ment pour la basse de viole ou violoncelle. Or, cette partie de basse 
non chiffrée est explicitement destinée au clavecin : simballo. Elle ne 
se fait entendre que dans les passages à grand chœur; dans les duos, 
les solos, les airs, elle fait silence (« Simballo tacet»). On imagine 
mal une partie de clavecin non réalisée; il faudrait donc supposer un 
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claveciniste suffisamment rompu à ce genre de réalisations, auquel 
il était permis, sinon une certaine fantaisie, en tous cas la liberté de 
jouer de son instrument selon toutes les possibilités qu'il offrait. 

Ce fait ne manque pas d'importance : il révèle au jubé de Sainte- 


Gudule la présence d'un clavecin destiné à 


apporter au culte le pétil- 
lement joyeux de ses notes claires et à rehausser les ensembles cho- 
raux très massifs d’un trait piquant, plus séduisant pour l'auditeur. 


Sous le n° 33.759, le fonds de Sainte-Gudule nous livre une inté- 
ressante série de 7 concertos pour la flûte traversière ou violon et un 
ensemble à cordes. 

Les six premicrs concerlos sont numérotés comme s’il s'agissait 
d'un ouvrage que de Croes semblait vouloir livrer à la publication. 
Is datent tous certainement de la même époque (leur style en témoi- 
gne); aucun signe extérieur ne nous permet de déterminer leur date. 

Visiblement, ils sont nés du vif intérêt que le maître portait à la 
flûte traversière, du reste très en vogue alors, et dont il s'attache à 
tirer le plus d'effet possible. A les examiner l’un après l’autre, ils 
semblent le fruit d'un travail assidu et important; la distribution 
instrumentale est amplifiée dans les derniers concertos de la série, 
au point que le dernier est presque un concerto grosso. 

Tous les manuscrits sont soigneusement copiés. 

Les 4 premiers sont intitulés : per Flauto traverzo, o violino obli- 
gato, violino L° di ripieno, violino ?, alto viola et basso. Les parties 
sont séparées et la basse est en deux exemplaires : l’un chiffré, pour 
le clavecin, l'autre non chiffré, pour le violoncelle. 

Le 5° concerto est composé per flaulo traverzo, violino oblig., 
violino T° ripieno, violino ?, alto viola et basso. La présence de deux 
instruments solistes amplifie le caractère de cette œuvre. Comme 
pour les autres manuscrits, seules les parties sont écrites et la basse est 
chiffrée pour l'accompagnement mélodique. 

Le 6° concerto est plus développé encore : per flauto traverzo, 
viol. oblig., violino L° ripieno, violino ? concertato, viol. ? ripieno, 
alto viola et basso. 

Trois instruments se détachent maintenant sur l’ensemble à 
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cordes, qui font particulièrement ressortir les qualités d’instrumen- 
tiste du compositeur. 

Le 7° concerto du n° 33.759 est, comme les premiers, écrit pour 
un seul instrument : flûte traversière ou violon. Tout en étant du 
même style que les concertos précédents, il ne doit pas avoir été écrit 
en vue de faire partie du groupe : il est du reste sans numéro. Sa 


simplicité instrumentale lai 


rait supposer une date quelque peu 
antérieure à celle de la série des six concertos. 

Tous sont écrits en trois parties de mouvements alternés : vif- 
lent-vif, à la manière italienne, qui s'était répandue en France et en 
Allemagne dans le premier tiers du xvur siècle (*). 

Les preuves matérielles nous manquant, nous ne pouvons pas 
dater ces concertos avec certitude; toutefois certaines raisons nous 
autorisent à les placer entre 1740 et 1745, c'est-à-dire à une époque 


où de Crocs a quitté le service des Princes de la Tour et Tassis et n’est 


pas encore nommé à la musique de Charles de Lorraine. Nous le 
voyons, en effet, à l'époque de Francfort, publier des œuvres d’un 
autre genre : sonaltes et diverti 


lesquels se montre la forme italienne, mais encore combinée avec les 


sements pour les violons ou flûtes dans 


éléments plus archaïques, encore baroques. Or, les concertos sont 
nettement ilaliens. Si de Croes a subi l’influence italienne à Francfort, 
cette influence est fortement marquée d'éléments allemands que nous 
ne trouvons plus du tout dans les concertos (°). Ils représentent le 


(*) Cette tendance, née en Italie avec SrnavezLa, TaGuierri, ToreLu à la fin 
du xvir siècle et, plus tard, Vivazmi, était en pleine floraison dès le début du xvm siè- 
cle. Elle se manifeste en France dès 1730 dans les œuvres des symphonistes : Michel 
Corerre, avec ses concertos pour flûte, violon et hautbois; Jean-Jacques Naunor, avec 
ses concertos où la flûte solo domine nettement tous les autres instruments, et Jean- 
Marie LecLain, célèbre par ses concertos pour le violon. Cf. La LauRENGIE et DE 
Saiwre-Foix, Contribution à l'histoire de la symphonie française vers 1750, dans 
l'Année musicale, 1911, pp. 1 et suiv. 

En Allemagne la forme italienne semble se manifester plus tôt encore. C'est à 
Weimar, vers 1720, que J.-S. Bacn a connaissance des concertos de Vivaldi et qu'il 
les transcrit pour l'orgue. Les concertos brandebourgeoïis, conçus dans l'esprit italien, 
sont de 1721. De la même époque, ou à peu près, datent les œuvres de Haendel et de 
G.-Ph. Telemann, obéissant au même esprit. 

() IsraëL, Francfurter Koncertchronik, signale pour l’époque à laquelle de Croes 
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point culminant de la tendance italienne dans l'œuvre de de Crocs. 
Nous présumons qu'ils ont été écrits sous la poussée d'une vague 
d'italianisme qui se fit sentir chez nous à partir de 1730 environ et 
qui se réalisait aussi bien dans la musique de théâtre que dans la 
musique d'église et de chambre. 

Il paraît logique de supposer que de Croes ait voulu s'essayer au 
genre en pleine vogue; ses concertos à l'italienne témoignent d'un 
goût très vif, qui se manifeste par le travail et le désir d’améliora- 
tion que l'on sent percer en les examinant du premier au sixième. 

Nous ne pouvons, en tous cas, les situer au delà de 1750; dès 
1749, de Croes est maître de la musique du Prince Charles de Lor- 
raine et il compose alors des œuvres d'un tout autre genre destinées 
au service du Prince; il s’agit, pour la plus grande partie, de musique 
religieuse, motets, messes, lamentations, hymnes, etc. Quant aux 
symphonies, elles offrent une tout autre disposition instrumentale et 
ne répondent plus si parfaitement à l'esprit italien (°). 

De ces œuvres nombreuses que de Croes dit avoir composées 
pour le service de la chapelle de Bourgogne, rien ne nous est parvenu 
que la liste. La majeure partie en avait 616 réclamée par les héritiers 
de de Croes, les Pletinckx, comme nous l'avons dit au chapitre pré- 
cédent. Ceux- 
Les œuvres récupérées par les enfants du compositeur auront été ven- 


avaient visiblement l'intention d’en retirer profit. 


dues, sans doute dispersées, et très probablement supprimées à la 
suite de la défaveur que subit ce genre de musique au cours de la 
période suivante (°). 


était à Francfort (1729, env. 1738) un mélange de musique italienne et allemande. 
On joue les oratorios et les « Passionsmusik » de Telemann et des cantates diverses, à 
sujets mythologiques. La cantate italienne fait aussi son entrée dans la ville vers 1730 
et des virtuoses italiens se font entendre. 

() Voir les œuvres mentionnées par de Croes lui-même et que nous donnons 
à la fin de notre catalogue thématique. 

() Pour ce qui est de l’œuvre composée pour l'Eglise, le motu proprio l'a rendue 
désormais inutilisable et beaucoup d'églises se sont empressées de se débarrasser de 
cette vieille musique, pour autant qu'elles ne s’en étaient pas dépourvues auparavant. 
En ce qui concerne les symphonies, sonates et concertos, ces genres avaient tellement 
évolué au cours du xix° siècle, que les témoins primitifs étaient en général déconsi- 
dérés, parce qu'ils ne répondaient plus à l'esthétique nouvelle, 
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Quant aux œuvres qui avaient dû rester au jubé de la Cour, il est 
à supposer que leur sort ne fut pas plus heureux, puisque nous n’avons 
pu en découvrir aucune trace. 

Par contre, nous connaissons, par des exemplaires isolés, presque 
tous les ouvrages imprimés. Ce sont des sonates, divertissements et 
concertos publiés en deux séries, l’une à Bruxelles, l’autre à Paris. 

De l'œuvre T nous n'avons retrouvé que l'édition de Paris (*). 

« Six/Sonales/en Trio/pour violons, Flutes/et basse continüe 
Par/M'. Croes/œuvre 1'/Prix 6 tt/A Paris/chez M". Leclerc rue du 
Roule à la Croix d'Or/Avec Privilège du Roy/.» (°) 

Cette publication ne peut être placée avant 1743. En effet, le 
10 mai 1743, un privilège avait été accordé au « Sr. de Croes, maître 
de musique du Prince de la Tour, pour plusieurs pièces instrumen- 
tales sans paroles » (°). 

La première œuvre imprimée à Bruxelles serait dans ce cas de 
neuf ans plus ancienne, si l'on en juge d'après l'avertissement qui 
parut le 8 octobre 1734 dans les Relations véritables : 


Le Sr. de Croes, componiste et Maitre de Musique du Prince de 
la Tour et Tassis, aiant fait graver un livre de musique contenant 
6 concertos et 6 sonales, avertil que ceux qui souhaiteront d'en avoir 
trouveront chez le Sr Vicedomini, musicien de la Cour, demeurant 
proche de la vieille Halle au bled en cette ville. Les 6 concerts sont 
à violino primo obligato, violino secundo obligato, violino primo di 
ripieno, violino secundo di ripieno, allo viola et cembalo, et les 
6 sonates sont à quatre parties. Le prix de l’œuvre complet est d'une 
pistolle, et pour les concerts ou sonales seuls, on ne paiera que la 
moitié (*). 


Une différence essentielle apparaît déjà dans le titre de ces deux 


(*) L'œuvre 1° a certainement été imprimé à Bruxelles, puisque nous sommes 
en possession des œuvres 2°, 3° et 4°, de la même édition. Mais aucun exemplaire ne 
nous est connu jusqu’à présent. 

€) Exemplaire conservé à la Hofbibliothek de Vienne sous le n° S. a. 79. a. 19. 

€) Bnrewer, La Librairie musicale en France, S.I.M.G., t. VIII, p. 443. Ce privi- 
lège pris par Leclerc fut renouvelé par le même éditeur le 21 août 1765 pour douze ans 
encore, afin de donner au public des ouvrages de nombreux maîtres, dont de Croes. 

(*) Sans doute rien n'indique qu'il s'agisse là de l’œuvre [", mais l'avertisse- 
ment paru trois ans plus tard annonce explicitement l’œuvre deuxième. 
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éditions : à Bruxelles de Croes publie 6 concertos et 6 sonates; à Paris 
il n’est question que des sonates. Bien plus, les sonates de Bruxelles 
sont à quatre parties, celles de Paris sont dites en trio. L'absence de 
tout exemplaire de l’opus I de Bruxelles nous empèche de trancher 
définitivement la question. Il se peut toutefois que ces sonates soient 
identiques, car l’œuvre IV, publiée aussi à Bruxelles, présente des 
sonates à 4 parties « qui peuvent être exécutées en trios », comme le 
dit le titre; en ce cas, les sonates doivent être jouées à deux violons 
et basse continue, le clavecin remplissant le vide causé par l'absence 
d’alto-viola. Ce fait est fréquent dans la pratique du xvi siècle; on 
exécutait la plupart des œuvres selon le nombre d'instrumentistes 
dont on disposait. 

Ajoutons que la sonate en trio jouissait en France d'une vogue 
peu commune; il ne serait pas étonnant que de Crocs eût quelque peu 
sacrifié aux goûts de son public français en revisant son édition dans 
ce sens. 

L'œuvre IT est annoncée dans les Relations véritables du 13 sep- 


tembre 1737 : 


Le Sr. de Croes, maitre de musique de Mgr. le Prince de la Tour 
et de Tassis, a fait graver et imprimer son deuxième œuvre de mu- 
sique, qui consiste en quatre sonates ou divertissements composés 
pour la chambre dans le goût moderne, et en quatre concerts pour 
la flûte traversière obligato, violino primo ripieno, violino 2, allo 
viola et basso continto; ces quatre concerts pour la flûte sont com- 
posés à la portée du violon, et on peut jouer aussi la partie de la flûte 
à violino obligato. Ceux qui souhaiteront de l'acheter pourront 
s'adresser chez lui à Bruxelles, et le prix est de huit florins argent 
courant de Brabant. 


Cette description répond point par point à un ouvrage de Croes 
qui se trouve à la bibliothèque des Princes de la Tour et Tassis à 
Ratisbonne et dont voici le titre : « Quatro concerti/a Flauto traverso 
o violino obligo/e/quatro Divertimenti/a quatro Parte/Dedicate/ 
A Sua Altezza il Principe/hereditario delle Torre e Tassis, del Sant/ 
Imperio Cavaliere del Ordino/di St.Huberto/Da/Henrico Giacomo de 
Croes/d’Anversa/Maestro di Capelle di sua Altezza/J.C. Rousselet 
sculpsit/. » 
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Ce titre, reproduit sur chaque partie, manque sur celle du violon 
principal ou flûte traversière : par contre, la dédicace «A Sua 
Altezza », qui n’est reproduite que là, s’y trouve parfaitement conser- 
vée (*). 

Cette partie comprend la musique de violon ou de flûte solo des 
concertos ct celle du premier violon des Divertimenti. Le cahier du 
premier violon ne contient que la musique des concertos, celle des 
Divertissements ayant été imprimée dans le cahier du violon solo. 
Viennent ensuite les parties du deuxième violon et de basse chiffrée; 
la partie du viola-alto manque. 

Entre l’opus Il de Bruxelles et celui de Paris il n’y a, musicale- 
ment, rien de commun : 

« Six divertissement/a quatre parties/violino 1°/violino 2°/Alto 
viola/et Basse continüe/par/M'. Croes/œuvre IF/Prix 7 tt. 4 s./A 
Paris/chez Mr. Leclerc/M° rue de Roule à la Croix d'Or/avec Privi- 
lège du Roy/. » (°). 

Il est à remarquer qu'il ne s’agit pas ici d’une seconde édition 
de l'œuvre IT publiée à Bruxelles en 1737; non seulement les pièces 
annoncées par les titres sont différentes, mais le style n’est pas le 
même dans les deux éditions. Tandis que les divertissements de 1737 
adoptent les formules italiennes, ceux de la ? édition se rapprochent 
nettement des formes de la musique française; des ouvertures en 
rythme pointé suivies d’un allegro fugué, des danses ou des inter- 
ludes (Matelotte, Sommeil) font beaucoup plus songer à la France qu'à 
l'Italie. Il semble une fois de plus que le compositeur manifeste le 
désir de sacrifier au goût français. 

Cette seconde édition de l'Opus IF, nous ne pouvons Ki dater 
qu’approximativement; pendant cette période, qui va de 1743 à 1755, 
pendant laquelle de Croes jouit d'un privilège royal pour faire publier 
ses œuvres en France. 

De l’OEuvre IT nous avons également deux éditions. 


€) Tous les exemplaires provenant de Ratisbonne semblent avoir été beaucoup 
utilisés; certaines parties même ne sont plus complètes. 
(*) Bibliothèque du Conservatoire de Paris, Musique du Roy, H. 331. 
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Celle de Bruxelles, conservée à la Bibliothèque des Princes de la 
Tour et Tassis à Ratisbonne : 

« Six Sonates/en trios/Deux violons et Basse continue/Dé- 
diées/A son Altesse Monscig’/le Prince Charles de la Tour et Tassis/ 
Par Henry Jacques de Croes/M. de Musique de S.A. Monseigneur/le 
Prince de la Tour et Tassis/OEuvre 3 Prix en blanc 7 Florins de Bra- 
bant/se vend chez l’auteur. A Bruxelles/Gravé par Rousselet/. » 

Le titre varie très peu dans l'édition de Paris : 

« Six/Sonates/en Trio/Pour les violons flutes/et basse Conti- 
nüe/par Henry Jacques De Croes/OEuvre HF/Prix 6 H/A Paris/ 
Chez Mr. Leclerc M° rue du Roule à la Croix d’Or/Avec Privilège du 
Roy/(°).» 

Rien de précis ne nous permet de dater l'édition de Bruxelles; 
tout au plus pouvons-nous la situer entre celte époque, qui va de 
1737, date de l'opus II, à 1749, date à laquelle il est nommé maître 
de la musique de Charles de Lorraine; peut-être même pourrions-nous 
dire jusqu'en 1744, car à cette époque il occupe le poste de premier 
violon à la Cour. De plus, à partir de 1745, un grand changement 
s'opère dans son style. 

L'édition de Paris a dû suivre la première de près, si l’on en juge 
par les analogies qui existent entre les deux œuvres. 


Œuvre III, Bruxelles Œuvre II, Paris 


Sonate I. 
Sonate II. 
Sonate III (Affectuoso, Fuga AI 


Adagio, All, Tempo di Mi- 
nuetto). 


Sonate IV (AI!, Grave, Largetto 
Allegro). 


Sonate I. 
Sonate IV. 
Sonate IT (Affectuoso, AI, Ada- 


gio, Menuet). Manque le 
Allegro. 


Sonate III (AI, Larghetto, AI). 
Manque le Grave. 


() Vienne, Hofbibliotheek, S. a. 79. a. 19. 
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Sonate V (Grave, AI!, Gratioso, Sonate V (Grave, fouga alla- 
AI!, Minuetto). breve, Amoroso, All). Man- 
que le Minuetto. 


Sonate VI (All, Ceciliana Largo, Sonate VI (AI, Aria Gracioso, 
Andante, Allegro). All). Manque l’Andante. 


A examiner ce lableau de concordance, on est frappé par le souci 
de dépouiller, dans la seconde édition, tout ce qui pourrait nuire à 
l'ordonnance des morceaux, tandis que, dans la première, le compo- 
siteur obéit largement au principe baroque de la suite. De Croes 
semble vouloir ainsi se rapprocher davantage d’une forme plus ration- 
nelle, plus équilibrée que l’intrusion de la sonate italienne allait 
rendre générale; la dernière sonate de l'édition de Paris est tout à fait 
gagnée à la succession de la sonate : vif, lent, vif. 

Encore une fois, nous voyons dans ce dépouillement la volonté 
de s’adapter aux coutumes alors en vogue en France. 

Nous allons voir l'aboutissement de cette tendance dans l'œuvre 
IV publiée à Bruxelles : 

«Six sonates/A quatre partics/violino primo/violino secundo 
Alto viola/et Basso continuo/qui peuvent être exécutées en Trios/ 
Dédiés à Son Altesse Royale/Madame la Princesse d'Orange/et de 
Nassau. etc. etc.../Par Henri Jacques de Crocs/Directeur de la Mu- 
sique de Son Altesse Monseigneur le Prince de la Tour et Tassis etc.../ 
Œuvre 4"”/A Bruxelles/Chés l’Auteur et chés J.L. Krafft graveur 
ordinaire pour/le papier timbré de Sa Majesté/Prix en blanc 7 florins 
de Brabant/ (*).» 

Ces sonates sont conçues à la manière italienne, en 3 morceaux, 
obéissant au schéma vif, lent, vif. Leur allure est parfaitement ita- 
lianisante, au point que nous pouvons les considérer, avec les con- 
certos pour la flûte, comme représentant le point culminant de cette 
tendance dans la carrière du maître. Le frontispice portant les armes 
d'Orange et de Nassau porte la date de 1747. De Croes semble donc 


(*) Bibliothèque du Prince de la Tour et Tassis à Ratisbonne. 
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encorc effectivement directeur de la musique du Prince de la Tour et 
Tassis à cette époque. 

L'édition de Paris nous offre des divertissements : 

«Six/Divertimento/A quatre Parties/Violino 1°, violino 2° /Allo 
viola/Et Basse continüc/par/M° Croes/OEuvre IV‘/Prix 7 tt. 4 s./A 
Paris/chez M° Leclerc M° rue du Roule à la Croix d'Or/Avec Privi- 
lège du Roy/.» (‘). 

Les quatre premiers divertissements sont la réédition fidèle de 
ceux de l’OEuvre IT de Bruxelles (*). Le 5° est, comme les divertisse- 
ments de Paris op. IT, en manière de suite baroque (Intrada, AI, 
Grave et Spiccato, Menuetto.); le 6° est une sonate italienne en trois 
Morceaux. 

Cet ouvrage paraît done rassembler des pièces composées à dif- 
férentes époques. Seule la sixième pourrait dater de la période de 
l'Op. IV de Bruxelles, que nous plaçons en même temps que celle des 
concertos, soit entre 1740 et 1749. 

Le fonds ancien de la bibliothèque du Conservatoire de Paris 
possède en outre une troisième édition de l'OEuvre IV, réplique de 
l'ouvrage de Paris paru chez Leclerc, mais remanié par le composi- 
teur. C'est-à-dire que des pièces ont té intercalées, qui existaient déjà 
dans les numéros correspondants de l'édition de Bruxelles, op. TI (°): 

«Six/Divertissements/a quatre parties/violino primo violino 
secondo/allo où 3° violon/Et Basse continüe./ Par M' de Croes/ 
Ouvre IV/Gravées Par M Laymon/ Prix 104./ Se vend à Paris/ 

M' Leclerc M Rüe du Roule à la Croix d’or. 

M” Boivin M° Rue S' Honoré à la Règle d'or. 

Avec Privilège du Roy. » 

L'ouvrage comprend cinq parties : le 1° violon, le ? violon, 
l’alto ou 3° violon, écrit en clef de sol, et deux parties de basse, toutes 
deux chiffrées. 

Le 21 décembre 1750, Jean Leclerc prenait un privilège « pour 


chez 


() Conservatoire de Paris, Musique du Roy, H. 330. 
@) Voir notre catalogue thématique. 
€) Voir notre catalogue thématique. 
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douze ans, afin de publier les œuvres du S° Croes, tant solo que 2, 3, 
quatuors et concertos » ("). 

Le 21 août 1765, Ch. M. Leclerc renouvelait son privilège « pour 
douze ans, afin de donner au public des œuvres de divers auteurs 
dont Croes » (*). 

Nous ignorons totalement ce que ces éditeurs publièrent de 
Henri-Jacques de Croes après ces dates. Sans doute, des recherches 
organisées dans les bibliothèques de France ne seraient-elles pas 
infructueuses. 

Il nous reste enfin à dire quelques mots d’un ouvrage manuscrit 
figurant dans l’opus VI du fonds Blancheton, sous le numéro 265 (*). 
Il s’agit d'une sinfonia del Signor Croes, a 4 Stromenti. Elle est écrite 
pour premier violon, second violon, alto et basse, celle-ci, discrè- 
tement chiffrée. Les trois parties qui la composent obéissent au sché- 
ma général de la sonate italienne : vif, lent, vif. 

Tel est, jusqu'à ce jour, l’état de nos connaissances en ce qui 
concerne l'œuvre de Henri-Jacques de Croes. Il n’est pas impossible 
que des ouvrages, tant manuscrits qu'imprimés, viennent à reparaître 
au jour. Van der Straeten signale, selon son habitude, sans citer la 
source de son information, un opéra de de Croes qui aurait été joué 
en 1756. Pas plus que lui nous n'avons retrouvé trace d’une œuvre 
lyrique du maître de musique de la chapelle royale. 


*) Cueuer, Librairie musicale en France, S.I.M.G., t. XII, p. 389. 


© € 
€) Bnexer, La Librairie musicale en France, S..M.G., t. VIII, p. 453. 
() Bibliothèque du Conservatoire de Paris. 


CHAPITRE II 


Formes 


Chronologiquement la production de de Croes s'étage sur deux 
époques de sa vie. Tout d’abord pendant la période de Francfort et 
au début de son séjour à Bruxelles, alors qu'il n’est pas encore alta- 
ché à la chapelle royale. I se consacre alors tout particulièrement à 
la musique instrumentale : des sonates à trois ou à quatre, des diver- 
tissements, des concerts. 

Après sa nomination à la chapelle de Charles de Lorraine, il 
composa de nombreuses œuvres, tant vocales qu'instrumentales. 
Toutes étaient destinées au service du Prince, soit à la chapelle, soit 
à la chambre. 

Instrumentiste (*), il se sentait tout naturellement attiré par la 
musique instrumentale. C’est bien ce que semble prouver toute sa 
production libre, c'est-à-dire tout ce qui n’est pas composé à la 
demande de l'un de ses maîtres. 

Il n'abandonnera jamais, du reste, la composition des concerts 
et sonales, et dans la deuxième partie de sa carrière il écrira, pour 
la table ou la chambre de S. A. R. le duc de Lorraine, bon nombre de 
symphonies pour les violons, avec flûtes, hautbois ou cors. La liste 
dressée par lui et reproduite en fin de notre catalogue thématique en 
témoigne. 


(*) Rappelons qu'à l'âge de 18 ans, de Croes était premier violon à l'église Saint- 
Jacques d'Anvers et chargé en même temps de jouer divers instruments; qu'avant 
d'être cité comme maître de musique à Francfort et à Bruxelles, il occupe le poste 
de premier violon. 
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Si les œuvres instrumentales nous sont connues par des éditions 
de l'époque, nous pouvons juger les compositions religieuses par les 
messes et les motets provenant du fonds de Sainte-Gudule. 

Ces œuvres appartiennent à une époque assez limitée et le style 
qu'elles affirment ne peut être considéré comme la manière définitive 
du maître. Nous nous attacherons à en dégager l’esprit. Montrer que 
de Croes se manifeste avec autant de bonheur, quoique en d'autres 
formes, dans des œuvres d'expression précise comme dans les combi- 
naisons plus abstraites du style instrumental, serait toucher du doigt 
la véritable valeur de son génie musical. 

Nous examinerons tout d'abord les œuvres instrumentales. 


1. MUSIQUE INSTRUMENTALE 


Elle se présente à nous sous titre de sonates, divertissements et 
concerts. 

Il serait bon avant tout de déterminer la valeur de ces termes. 

La sonate, comme le dit son nom, se joue (suonare) sur tous 
les genres d'instruments; si elle tend de plus en plus à désigner une 
forme, sa structure est loin d'être cristallisée. Qu'il s'agisse de sonates 
à trois ou quatre instruments (genres les plus usités), elle se compose 
d'une suite plus ou moins longue de morceaux de mouvements divers 
qui n'ont entre eux d'autre rapport que celui de la tonalité. La struc- 
ture interne de ces morceaux varie selon leur origine ou leur fonc- 
tion : le style fugué, ou la forme-sonate primitive assure l’ordon- 
nance des premiers Allegros; les airs de danse obéissent aux principes 
rythmique et structurel qui président à leurs origines. 

Les sonates en trio Opus I, publiées à Paris, les sonates Opus III 
et l'Opus IV de Bruxelles répondent parfaitement à leur litre et par 
leur disposition et par leur composition. 

Celles de l'OŒuvre I et de l'OEuvre III sont des sonates en trio; 
le titre de l'Opus IV annonce qu'on peut les jouer à quatre ou à trois 
parties. : 

Tandis que les premières sont écrites à deux violons (ou deux 
flûtes) et basse continue, les secondes ajoutent à leur matériel instru- 
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mental un alto; celui-ci a pour rôle de remplir harmoniquement le 
vide laissé entre les deux voix supérieures combinées et la basse. Au 
cas où ces sonates sont jouées à trois, le clavecin réalise cette partie 
d’alto qui, du reste, est plus ou moins impliquée dans le chiffrage. 

La sonate à deux instruments mélodiques et basse continue jouit 
dès la fin du xvir' siècle d’une très grande vogue en Italie, où s'était 
développée la littérature du violon; dès le premier tiers du xvmr siècle 
cette coutume se propage en France à la faveur de la belle floraison 
violonistique qui se manifeste avec J.-M. Leclair et ses émules. Vers 
1730-1735, la musique instrumentale française montre une véritable 
prédilection pour la forme en trio, mais adopte plus volontiers la 
structure de la suite que celle de la sonate. L'élément mélodique pré- 
domine el engage le développement musical sur un plan purement 
thématique (*). 

En Allemagne, Telemann et Haendel contribuent grandement, 
dès le début du xvur siècle, à l'introduction et au développement de 
la sonate en trio; le genre jouira d’une très grande vogue, tant dans 
le Nord que dans le Sud, avec les œuvres de Ph.-E. Bach à Berlin, de 
Stamitz à Mannheim. 

Il n'est donc pas étonnant que de Croes cultive cette forme à 
l’époque où il vivait à Francfort. 

La disposition interne de ces sonates varie très peu; cela prouve 
que le genre était entré dans une période de stabilisation. 

L'Opus 1 de Paris nous offre des compositions de type italien : 
vif, lent, vif. 


Sonate 1. Allegro — Grave — Allegro. 
Il. Allegro — Arioso Andante — Allegro. 
IT. Allegro — Aria Gratioso — Allegro. 
IV. Allegro — Andante — Minuetto Alternativo. 
V. Allegro — Larghetto — Allegro. 
VE Allegro — Largetto — Allegro. 


G) Cf. La Laurence, op. cit., p. 28. 
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Il ÿ a là une uniformité d'ordonnance qui témoigne du stade de 
classicisme auquel était arrivée la sonate. 

IL est alors curieux de constater une régression marquée dans 
l'OŒuvre HE. Déjà nous avons signalé l'identité entre les deux édi- 
tions, celle de Bruxelles et celle de Paris. Ces sonates, par la succes- 
sion de leurs morceaux, se rapprochent davantage du type plus ancien 
de la suite; toutefois, l'édition de Paris manifeste un évident désir de 
se rattacher au type de la sonate par la suppression d’un morceau dans 
les dernières sonates. 

L'absence de l'OEuvre I de Bruxelles nous empêche de poser des 
conclusions définitives; toutefois, l'exemple de l'OŒuvre IT nous auto- 
rise à supposer que l'OEuvre T de Paris n’est qu'un remaniement de 
celui de Bruxelles. Le maître montre ainsi la direction nouvelle dans 
laquelle il s'engage. 

L'OŒEuvre IV de Bruxelles est tout à fait conçu dans ce goûl 
nouveau, Ces six sonates à quatre sont construites sur un même 
schéma : 


Sonate 1. Allegro — Andante — Allegro Assai. 
IL. Allegro ma non troppo — Andante — Preslo. 
HT. Allegro assai — Andante — Allegro. 
IV. Allegro — Andante — Tempo di Minuetto. 
V. 3 — Andante — Tempo di Minuetto. 
VE. Allegro — Andante — Allegro. 


Une unité de conception semble done se manifester dans les 
sonates de de Crocs, malgré la transition apparente entre le style 
ancien en manière de suite et l’art nouveau de la sonate italienne; en 
outre, elles témoignent d’une préférence marquée pour l'écriture à 
trois parties. 

Voyons maintenant la structure interne de ces morceaux. 
L'op. HT nous propose des sonates de type archaïque. Les sonates F, 
IT, IV et V de l'édition de Paris se présentent à nous sous forme de 
suite (dans l'édition de Bruxelles, ce sont les numéros I, IT, IF et V), 
c'est-à-dire qu'elles sont construites, tout comme les sonates de 
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Corelli, en quatre morceaux, adoptant la disposition suivante : lent, 
vif, lent, vif. 

Mais si le type est corellien, l'esprit ne l’est pas. Alors que les 
grave de Corelli ouvrant la sonate sont de style homophone, de Croes 
utilise pour ses introductions lentes un style mélodique dont les parti- 
cularités répondent bien plus à l’époque dite rococo qu'à l'âge 
baroque. Il n’y a plus une ligne mélodique planant au-dessus d’un 
ensemble homogène, mais le morcellement du chant par petits frag- 
ments partagés entre les différentes voix (exemple T1); ou bien la 
mesure cst extrèmement détaillée, au moyen de formes ornementales, 
syncopes, lriolets gruppetti, etc., qui sembleraient bien mieux s’a- 
dapter au clavecin qu'aux instruments mélodiques. 

Ces morceaux sont conçus selon des principes divers; ou bien, 
comme à l’époque baroque, ils se dirigent en une seule phrase de la 
tonique à la dominante (sonate V); ou bien ils sont construits en deux 
parlics, comme la forme-sonate primitive, la première dans la tonique, 
la seconde dans la dominante (1" sonate) ; ou bien encore ils adoptent 
une disposition plus nouvelle qui n'est pas sans analogie avec l’aria 
da capo (sonate IV: À: (t. d.) — B: (d. t.) — a!: (t.) — idem 
l’Affectuoso en la mineur de la sonate IT). 

Ce mouvement grave est immédiatement suivi d’un Allegro 
presque loujours fugué (sonate T : Da Capella; sonates 11 et IV : Alle- 
gro; sonate V : Fouga alla breve). L'écriture en fugato est également 
partagée entre les trois voix; la basse même, en plus de son rôle har- 
monique, remplit une fonction nettement mélodique. Les fugues des 
sonales [, IV et V sont écrites sans interruption; toutefois on distingue 
une exposition dans laquelle le thème choisi apparaît aux trois voix 
intégralement. Puis vient une sorte de « Durchführung » très étendue 
où le thème est remanié, étendu et développé en séquences dans ses 
différents motifs, tout en s’écartant dans les tonalités voisines. À ce 
développement succède une reprise purement tonale; souvent il se 
termine par un élargissement du thème ou par le travail d’un de ses 
motifs (voir l’Allegro de la sonate IV; partition T). 

Le tr 


sième morceau est de nouveau d’un mouvement lent et 
d’une écriture plus simplifiée; parfois de style homophone comme les 
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Adagio des sonates de Corelli (sonate F), mais plus souvent dans le 
style maniéré du xvin siècle. Dans ce cas, la mélodie, continue ou 
non, est agrémentée de petites figures ornementales, pincés, ports de 
voix, coulants, trilles (Amoroso de la sonate V), ou bien des figures 
liées, des imitations de motifs courts entre les deux violons, une 
mesure très détaillée (sonate IV, exemples IL et HIT). L'expression de 
ces morceaux, renforcée par des moyens quelque peu artificiels, est 
cependant réelle : la mélodie présente, par ses figures liées et ses sauts 
d'intervalle, une ligne à la fois souple et plastique dont la substance 
harmonique est très sensible. 

L'Allegro final varic de forme dans presque chaque sonate. Ou 
bien il adopte une forme-sonate embryonnaire (son. I et son. V), of- 
frant une exposition délimitée par une barre de reprise I: une 
courte € Durchführung » dans la d. ou le ton relatif, majeur ou 
mineur, et enfin une reprise du thème, quelque peu varié, mainte- 
nant la Lonique en conclusion. Ce peut être aussi un Allegro fugué 
(sonate IV): 


Partition IL : 


Cette sonate présente une fugue libre à deux sujets, dont la sub- 
stance légère ne s’alourdit à aucun moment même dans la « Durch- 
führung »; le travail contrapunctique, régulièrement suivi dans tout 
le cours de la fugue, n'’entache en rien la pureté linéaire et le jeu des 
voix; la fin propose un véritable épanouissement en accords brisés 
aux deux violons sur une basse calme; les deux sujets reviennent une 
dernière fois, exposés aux deux voix extrêmes. 


La sonate IE se poursuit par un tempo di Minuelto 3/8 en la mi- 
neur, dont le thème vigoureux fait plutôt songer à la gigue qu'au 
menuet (ex. IV); il n'adopte pas la forme du lied, comme il est 
d'usage pour le menuet, mais bien la forme séquentielle. L'écriture 
a une tendance mélodique par l'importance accordée au premier 
violon, qui fait ici figure de soliste. La forme générale est en deux 
parties : À (r. p.) «If: B (0... r.). 

Les sonates IT et VI (édition de Bruxelles IV et VI) se distinguent 
par leur aspect général en manière de sonate italienne de type nou- 
veau : vif, lent, vif. Dans l'édition de Paris, de Croes avait obtenu 
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cette disposition par la suppression d'un grave dans la première, d’un 
andante dans la seconde. 

Le premicr Allegro de la sonate HT adopte le style fugué de celui 
des sonates précédentes, ce qui laisse deviner l'absence du grave ini- 
tial. Le second Allegro est aussi en style fugué avec une égale partici- 
pation des deux violons. Le largetto 3/8, qui les sépare, adopte le 
schéma binaire, pour former une mélodie aux rythmes variés, aux 
figures liées qui en assurent le caractère expressif. 

La sonate IV offre un premier Allegro de forme-sonate tripar- 
tite (4. 8. c.), 8 formant un véritable développement de a. L’Aria 
gralioso 3/8 adapte à un rythme de sicilienne la forme p.c. Il est 
écrit deux fois alternativement en majeur et en mineur, les deux par- 
ties basées sur la même structure. L'Allegro final en 2/4, très court, 
adopte la forme-sonate, avec une barre de reprise indiquant la répé- 
tition de la première partie. 

Par leur forme, les sonates op. TT indiquent une époque encore 
dominée par le type corellien à quatre morceaux alternés — L.v.1.v., 
— mais où se fait sentir déjà l'influence de la nouvelle sonate ita- 
lienne. — v.1.v. — De Croes évolue nettement dans ce sens. 

L'écriture, exception faite de quelques archaïsmes (grave homo- 
phone, fugue da Capella), indique le style nouveau : la libération 
d'un contrepoint serré dans des pièces qui par leur titre même 
devraient en être imprégnées; l'usage de formules ornementales, de 
la mélodie hachée, le détail extrême de la mesure, tous ces éléments 
sont caractéristiques du style dit galant. Les italianismes nombreux 
(répétition tautologique de motifs, de cadences, figures liées) témoi- 
gnent d’une forte influence d’outre-mont, tandis que la présence de 
signes dynamiques (f. p.) annoncent l'ère expressive qui prélude au 
classicisme viennois, avec l’école de Mannheim. 

Les sonates de l’op. I, éd. Paris, présentent ce même complexe 
de formes baroques et galantes. Cependant, les formules dn style ita- 
lien y sont beaucoup plus sensibles. 

Les premiers Allegros sont tous de forme différente, ce qui 
indique la phase de transition que traversait la sonate. 

La première sonate nous propose un Allegro de forme-sonate 
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embryonnaire, tripartite, mais sans barre de reprise. L’Allegro de la 
sonate V est à peu près analogue, mais déjà la seconde partie 8 est 
pourvue d'un long travail modulant, confié aux deux violons (voir 
partition HT). Les Allegros des sonates HIT, IV et VE sont de forme 
binaire, mais également sans barre de reprise. La quatrième offre une 
particularité encore archaïque : ses deux épisodes n’ont entre eux que 
le lien commun de l'épilogue; c’est-à-dire que la deuxième partie, B, 
commence par un thème tout à fait étranger, mais se Lermine comme 
la première partie : 


L'Allegro de la sonate II est déterminé par la forme de la fugue : 
la basse participe au même titre que les deux voix supérieures à 
l'exposé thématique. Ce style fugué indique qu’un mouvement grave 
devait originairement précéder cet Allegro. 

Le second mouvement, d’allure plus gracieuse, adopte le plus 
souvent une disposition ternaire : soit en forme de sonate A (n) xl: 
B.A. (x), ou en manière de lied A (r.) B. (p.) A (r) (Arioso Andante 
de la sonate Il, Andante de la sonate IV, Aria gratioso de la sonate HI 
et le Largetto de la sonate VI). 

Le Largetto de la sonate V et le Grave de la sonate 1 sont, par 
contre, de type binaire. Mais quelle que soit la forme, elle n’est jamais 
très développée; elle vise à encadrer des phrases dont la valeur expres- 
sive est le seul but que se propose le compositeur (sonates Il, IV, 
Vet VI). La mélodie, d'une ligne très pure (ex. V), est parfois ani- 
mée de triolets, de figures liées, de rythmes précipités, d’alternances 
entre duolets et triolets, etc., sans qu'il y ait toutefois aucune exagé- 
ration (ex. VI) (). 


() La seule lecture des œuvres de l'époque galante peut tromper sur leur valeur 
réelle; un exposé très musical de ces mélodies en apparence si ornées atténue fortement 
l'effet rococo de ces formules. Ph.-E. Bach, dans son Versuch, exige de l’instrumen- 
tiste cet exposé (Guter Vortrag). En vérité ces « agrémens » ne font qu’animer déli- 
catement, qu'assouplir une ligne mélodique que le goût de l'époque voulait isolée 
de toute ambiance contrapunctique. 
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Les Allegro finale sont presque tous binaires (sonates I, IT, 
I et V) A : exposition des éléments thématiques; B : leur dévelop- 
pement suivant les principes de l’art baroque : séquences et modula- 
tions. 

La IV' sonate se termine par un Menuelto alternativo; deux 
menuets se succèdent, l’un en majeur, l’autre en mineur. Tous deux 
sont de forme binaire : A +B; la deuxième partie, plus développée 
que la première, utilise des séquences et des répétitions tautologiques. 

Le finale de la VI sonate (voir Partition IV) offre ce mélange 
curieux de la forme-sonate et de la forme du concerto — dans un 
schéma général en forme à Da Capo. 


La première partie À expose le thème principal aux deux violons, 
après quoi le 1* violon se manifeste seul en un jeu de triolels ondu- 
lants et conclut dans la p. Un 2° groupe en Tutti (pour poursuivre, par 
celte terminologie, le parallèle avec la forme du concerto) expose un 
2° thème en sol majeur, p. de Ja »., puis le 1° violon fait de nouveau 
entendre en solo un thème, développement de ce 2 thème. Un épi- 
logue en Tutti termine cette première partie À en une cadence symé- 
trique en fa majeur (r.). La 2° partie B débute par le 1° thème dans 
., mais est bientôt suivi d’un motif en fanfare qui, en 3 mesures, 
opère la transition de la Tr. à la »., dans laquelle va se poursuivre le 
développement. Le thème du 1° violon est ensuite développé aux deux 
instruments, le 2° suivant le 1° à une Lierce de distance. Le thème 1* 
revient ensuite dans la +. suivi d’un long travail de type séquentiel, 
en accords brisés, modulant vers ré mineur. Le 1® thème apparaît 
dans cette tonalité, suivi du thème du 1* violon quelque peu déformé, 
donnant naissance à un nouveau développement solislique assez 
court, en sol mineur, puis en la mineur. Un épilogue en Tutli conclut 
en ré mineur. On reprend À da capo. 


Si nous avons insisté sur les particularités que présente ce plan 
d'Allegro, c’est que la forme du concerto italien s’y fait nettement 
sentir; or, tout l’op. I est fortement marqué d'éléments italiens, non 
seulement par la disposition générale de ses morceaux, mais par les 
caractères de la mélodique et des structures internes analogues à celle 
que nous venons d'analyser. Si les ornements marquent l'aurore du 
style galant, généralisé dans toute l’Europe musicale du milieu du 


xvir' siècle, certains éléments, comme les répétitions de fragments 
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mélodiques, la symétrie des cadences, les chutes de tierces à la fin des 


thèmes sont des éléments purement italiens. 
P 


Nous ignorons si ces phénomènes étaient aussi accusés dans 
l'op. I de Bruxelles, paru en 1734; dans l'édition de Paris (après 
1743) on pourrait nettement parler de musique italienne (*). 

Ce caractère italianisant est encore accentué dans l'op. IV de 
Bruxelles, qui date de 1747. Non seulement la disposition générale 
des morceaux (v.L.v.), mais leur construction interne accuse le style 
italien. Les Allegros, initiaux et finaux, ont définitivement adopté la 
forme tripartite de la sonate avec un développement plus où moins 
poussé de la deuxième partie. Le second morceau est représenté par 
des Andante (sonates 1, IE, IE, IV, V, VI) en mesure binaire, dont 
la ligne mélodique très riche contient en soi-même son ornemen- 
lation. Presque tous les finale (K, IE, V, VI) sont en mesure ternaire 
(3/8 ou 6/8), dans un mouvement très proche de la gigue qui ter- 
minait les sonates baroques. Même l’Allegro final de la HF° sonate, 
quoique en 2/4, affirme par son thème l'allure et la vivacité de la 
gigue. Seule la sonate IV se termine par un Tempo di Minuetto (*). 

Quant à la thématique, le catalogue dressé en fin de cet ouvrage 
témoigne avec assez d’éloquence de son italianisme. Il paraît bien 
que de Croes soit arrivé au point culminant où celte tendance se mani- 
feste en lui. 

La fixation de la forme sonate, la personnalité de la mélodie, 
nous les retrouvons au même point dans les concertos pour flûte ou 
violon (33.759); dans les sonates Opus IV et les concertos le même 
esprit se dégage de la même ordonnance. C’est pourquoi, de la sonate, 
nous passerons immédiatement à l'examen des Concertos. 


(®) Ces sonates, quoique publiées en 1743 environ, peuvent très bien avoir été 
composées plus tôt; les divertissements et concerts de l'op. II Bruxelles (1737) sont 
tout aussi italianisants. 

() Nous regrettons de devoir nous contenter d’une analyse aussi générale de 
l'intéressant op. IV de Bruxelles. La partie d'alto manquant, il ne nous fut pas possible 
de faire une mise en partition de l'œuvre, qui nous eût permis un examen plus 
approfondi, 
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L'Opus I de Bruxelles, annoncé dans les Relations véritables de 
1734, n'ayant pas été retrouvé, il ne peut être question des six con- 
certos que celte œuvre contenait. Nous savons qu'ils élaient écrits à 
deux violons soli et quatuor, c’est-à-dire premier violon ripieno, 
second violon ripieno, alto-viola et basse continue, explicitement 
destinée au clavecin. Rien ne nous permet de former des conjectures 
quant à leur forme. Adoptaient-ils la manière du concerto grosso et 
la disposition de la suite, ou bien étaient-ils conçus en forme de sonate 
italienne à trois parties ? 

De loute certitude, nous pouvons affirmer qu'ils furent com- 
posés pendant la période de Francfort. Dans l'avertissement signalé 
plus haut, de Croes envoie l'acheteur éventuel chez le Sieur Vicedo- 
mini, musicien à la Cour (*). S'il avait été dès cette époque installé 
à Bruxelles, il n'aurait pas manqué de le signaler. 

L'Opus IT de Bruxelles débute par Quatro Concerti « Klauto 
traverso, o Violino obligo (*). Ils sont à trois parties, deux mouve- 
ments vifs encadrant un mouvement lent. Les premiers Allegros en 
rythme binaire sont la plupart de forme A.B.A. avec reprise à Da 
Capo. L'Adagio, quand il n'est pas une sicilienne, offre un cadre le 
plus souvent binaire (4.8.) à une mélodie qui trouve toute sa valeur 
expressive dans des figures ornementales comme celles que nous 
avons reconnues à propos des sonates. Les finale, Allegro, Vivace ou 
Presto, sont en rythme ternaire et incorporent leur thématique vi- 
goureuse dans un cadre binaire ou en Da Capo. 

Le style concertant se dégage en longs soli que soutiennent la 
basse et les instruments mélodiques tour à tour; toutes les particula- 
rilés du style italien sont concentrées dans les développements solis- 
tiques : triolets, petites figures groupées autour d’une note princi- 
pale, détail très poussé de la mesure, séquences et répétitions de petits 
motifs, etc., tandis que les thèmes d'ensemble, par leur écriture 


C) Voir notre chap. II, p. 34. 

€) L'absence de la partie d'alto ne nous a pas permis de reconstituer ces com- 
positions. Nous basons nos constatations sur l'examen des parties séparées et prin- 
cipalement du premier violon. 
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homophone et leur rythme solide, se rattachent encore à l’art 
baroque. 

Tels, ils semblent proches des concertos du fonds de Sainte- 
Gudule, qui, par la perfection de leur ordonnance et l'aspect des 
formules, peuvent être considérés comme le résultat d’une longue 
série de recherches dans ce domaine. 

Les concertos de l’Opus IT, comme ceux du fonds de Sainte- 
Gudule, appartiennent certainement à l'époque bruxelloise; l’avertis- 
sement des Relations véritables signale que l’on peut trouver l'ou- 
vrage chez l’auteur à Bruxelles; les concertos manuscrits doivent avoir 
été déposés au jubé de la Collégiale à la même époque que les messes 
et les motels; c’est-à-dire au début du séjour de de Croes à Bruxelles, 
alors qu'il n’est pas encore engagé à la musique de Ch. de Lorraine. 

Le premier concerto en sol majeur comporte un Allegro, un Ada- 
gio et un Preslo; formule de la sonate combinée avec celle du con- 
certo, en ce sens que l'alternance tutli-soli est canalisée dans le cadre 
de la sonate. 


L'exposition comprend un grand tutti énergique dans lequel se 
succèdent un thème (a+b x2), un passage plus animé modulant de 
Jar. à la p., un 2° thème à l’élat embryonnaire (e) et un brillant 
épilogue en 3 épisodes dont la conclusion, répétée, affirme la r. 

Le 1° solo reprend le thème à et l’amplifie dans un développe- 
ment mélodique naturel; entre a et b s'intercale un passage séquentiel 
de caractère mélodique. Puis un court épisode module sur b dans 
la p. et poursuit dans ce ton jusqu'à la reprise du tutti dans la p. par 
quoi commence la Durchführung. Toute l'exposition-tutti revient 
dans la dominante; un ?° solo intervient, dont le thème est un rappel 
de a, mais en mouvement contraire, Il est suivi d’un long travail 
mélodique en la mineur, qu’un court tutti confirme par le thème de 
l'épilogue. Le solo conduit alors le thème a en la majeur par un jeu 
de séquences successives lantôt à degrés, tantôt à intervalles, qui 
aboutit à un tutti en si mineur, Une suite de modulations séquen- 
tielles opère rapidement le retour à la Tonique (Rückleitung). 

La reprise débute par le thème a en tutti, immédiatement suivi 
d'un solo qui expose ce premier motif en mouvement contraire et en 
séquence, après quoi il se développe librement en une large ligne 
mélodique, très sobre d'abord, mais qui s'anime peu à peu de figures 
liées et de triolets, pour aboutir à un accord de 7° de p., d'où part 
une brève cadence. Le tutti de l'exposition est répété en p. c. 
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Cette forme du premier Allegro est très pure, quoique pas encore 
définitive. On peut la rattacher au type des concertos de Vivaldi 
de la deuxième époque, alors qu'il est nettement dégagé de l’in- 
fluence corellienne et s'attache à constituer la forme définitive du con- 
certo italien. L'absence de barre de reprise, impliquant la fusion de 
l'exposition et de la seconde partie, qui n’en est qu’un élargissement; 
l'alternance très marquée des tutti et des soli, « concertant », tous 
deux sur une même pensée musicale; le travail tout mélodique que 
subit le thème en sont les caractéristiques. Chez de Croes, cependant, 
la présence d’un deuxième thème, si petit qu'il soit, indique un stade 
déjà plus évolué du concerto, mais pas au point, cependant, où ce 
deuxième thème donne lieu à son tour à un remaniement thématique. 

Nous nous trouvons, avec ce concerto, à une époque correspon- 
dant exactement à l’aurore du style symphonique, en Italie et en Alle- 
magne, où le deuxième thème tend de plus en plus à se développer 
dans les symphonies et les sonates, à la faveur d'une esthétique 
expressive. 

Dans les tutti, le premier violon trace le même thème que le 
violon obligé, avec lequel il fait corps; le second violon, lallo et 
la basse forment un autre groupe dont le rôle mélodique fort 
réduit. La basse, cependant, tend à se dégager et expose de temps 
à autre le thème principal (a+b), qui reparaîl ainsi au moment où 


les autres instruments opèrent un développement homophone. Les 
soli sont presque toujours accompagnés d’un ensemble rès sobre, 
formé par les deux violons, auxquels se joint parfois l’alto. 

Les formules mélodiques, toutes italiennes, appartiennent à trois 
stades différents, quoique très rapprochés dans l’évolution des formes. 
Les grands passages homophones, les cadences en unisson, les répé- 
titions tautologiques de thèmes entiers, les séquences modulant sur 
de longs fragments mélodiques en appellent à l'art baroque et évo- 
quent tout particulièrement les grands concertos de Vivaldi; les 
«manières » plus brèves, affectant la mélodie dans son détail, triolets, 
répétitions ou séquences de petits motifs, les chutes de tierce à la fin 
des phrases, les rythmes recherchés (alla lombarda), bref tout ce qui 
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fragmente la mélodie est particulier à l’art italien dit galant: enfin 
les figures liées (Seufzermotif 8 , Mannheimer Vorhalt 
ÊS ), les cadences directes tombant de la 2 à la tonique, 


annoncent une ère musicale que dominent la sobriété des formes et 
la réserve de l'expression. 

C'est dans cette écriture simplifiée, dépouillée de tout artifice, 
qu'est composé l’Adagio, panneau central du concerto. Toutefois, la 
forme reste essentiellement vivaldienne avec ses deux tutti homo- 
phones, aux conclusions à l'unisson, encadrant un solo de libre épa- 
nouissement mélodique. Mais si la forme extérieure ne vise pas à la 
nouveauté, l'expression est le fidèle reflet de la sensibilité du temps; 
la mélodie est animée de figures très simples en soupirs, passe d'un 
plan à l’autre par de grands sauts d’intervalles (ex. VIL) ; son phrasé 
est retardé de syncopes, de ports de voix; ses cadences sont brèves 
et tombent avec le plus parfait naturel, sans retard pathétique, sur 
la tonique (*). De Croes fait appel à d’expressives successions d'ac- 
cords de 9° et de 7°, souvent retardés, et utilise le triton mélodique 
et harmonique. 


Ex. VIII : 


Le 3 mouvement est un Preslo en 3/8, dont la coupe est à peu 
analogue à celle du 1" Allegro; les éléments thématiques, toute- 
fois, sont plus liés. Dans le tutti initial, au thème À succède sans 
transition un passage dont la modulation agit par répétitions de notes 
régulières, dans une écriture homophone 5; un épilogue symétrique 
s'y rattache, sans qui y ait eu césure, c, el amène dans Ja dominante 
à un 2 (hème p, dans une mélodie plus chantante et une tonalité 
mineure. Un passage modulant #/, conduit à la tonique où l'épilogue, . 
identique au premier c, conclut par une coda symétrique #. 

Le 1* solo, en tonique, reprend l'incipit du thème, mais le pour- 


( Les musiciens de l'époque baroque ont une évidente préférence pour les 
cadences basées sur la succession 1-IV-V-I, qu'ils élargissent encore en décomposant 
les accords. A l’époque classique, au contraire, on utilisera des cadences directes, 
I-V-I, dont on accélérera encore la brièvelé par un mouvement précipité. Bien vite, 
cependant, on la répétera un nombre indéterminé de fois, I-V-I-V-I... I-I-J, mais 
toujours dans un rythme rapide. 
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suil à sa façon en une courte réponse puis répète ce fragment sur un 
degré supérieur, Il conduit ensuite son exposé en développant libre- 
ment les thèmes du tutti, soit par des motifs juxtaposés, soit en une 
suite séquentielle (ex. IX). Un second tutti, très bref, est fait de la 
succession d’un motif rythmé (ex. X). Le solo II amène aussi une 
pensée nouvelle dont la musicalité affecte un chromatisme mélodique 
qui se répercute en écho à la basse, tandis que les violons ripienistes 
l’accompagnent en mouvement contraire (ex. XI). 

La seconde partie 8 commence par la répétition intégrale du 
premier lutti dans la dominante. Puis un solo remanie mélodique- 
ment le thème principal et celui de l'épilogue que le tutti ponctue et 
amplifie dans une large cadence. Le solo travaille ensuite le motif 
ainsi obtenu au moyen de triolets et conduit sans transition à la 
reprise Da Capo du premier tutti. 


L'écriture est presque exclusivement homophone dans les tutti; 

dans les soli, les deux violons seuls soutiennent le chant supérieur. La 
mélodique offre les mêmes caractères que dans le premier Allegro, 
mais ici elle se combine le plus souvent avec des notes de remplissage 
qui doublent la note principale ou l’enveloppent de grappetti (ex. 
XIT). Seule la première partie du thème est nettement incisée; remar- 
quons la répétition d’un motif à l’octave inférieure (b), opérant un 
décalage mélodique, très féquent chez les premiers symphonistes ita- 
liens. 
Tous les concertos du fonds de Sainte-Gudule ohéissent à peu 
à la même ordonnance générale. Nous ne les analyserons pas en 
détail; seules les particularités de chacun d’entre eux solliciteront 
notre attention. 


près 


Le deuxième concerto en fa dièze mineur, de forme analogue au 
premier, participe d’un tout autre esprit. IL débute par un Andante 
en 4/4, mais avec une subdivision interne de la mesure faite de triolets 
et de sextolels masquant le véritable noyau mélodique. Seul le 
second violon détache un thème plus décisif, séparant le « dessus » 
très orné de la base harmonique que forment les voix inférieures 
(allo et basse continue) (ex. XIII). Dans le premier solo, la même 
disposition est observée entre les trois violons : le thème principal au 
violon obligé, le 2° thème faisant office de contre-sujet au premier 
violon ripieno et la basse tenue par le second violon (ex. XIV). 
Plus loin, le soliste fait un point d'orgue de 3 mesures, tandis que les 
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premier et second violons font entendre le thème à une tierce d’in- 
tervalle. Le second solo accentue encore le maniérisme de la mélodie, 
dont tous les détails surgissent sur une basse homophone aux violons. 

Une Cecilienne (déformation de Sicilienne) fait suite à cet 
Andante, avec lequel elle contraste par sa tonalité majeure (ré) et sa 
simplicité mélodique. Comme l’Adagio du concerto précédent, ce 
morceau adopte le schéma 4.8.4., deux tutti homophones encadrant 
un solo, coupé lui-même de brefs rappels du tutti. Une ligne continue 
fait ressortir l'instrument obligé, sans que jamais un développement 
proprement solistique le révèle; c’est, en vérité, un air de danse écrit 
pour quatuor avec violon obligé. 

L'Allegro final s'oppose, par son langage dépouillé, au manié- 
risme de l'Andante. Il affirme un style symphonique très sobre dont 
l’homophonie sert de support à une mélodie mouvante solidement 
rythmée, aux conclusions brèves (ex. XV). Le premier solo expose 
son thème propre, italien par sa formule cadencielle (ex. XVI), mais 
dépourvu de toute longueur. L'expression est chantante, mais inci- 
sive. Les soli suivants, coupés de courts tutti, développent plus on 
moins librement les motifs exposés, mais ne se départissent pas de la 
clarté de langage qui domine l’ensemble. Le dernier tutti répète 
exactement, comme en da capo, le tutti initial. 

Le troisième concerto se meut dans le même complexe de formes. 
Comme le deuxième, il commence par un Andante d’une écriture très 
ornée. La structure générale est ternaire et bâtie sur l'alternance habi- 
tuelle de tutti et de soli. Le thème est particulièrement italien, avec 
ses répétitions tautologiques de motifs, formant écho (ex. XVIT). Tout. 
comme dans le deuxième concerto, le premier violon ripieno double 
dans les tutti l'instrument soliste, tandis que le second violon 
domine, par son sujet propre, l’ensemble des basses. Dans les soli, 
les premier et second violons soutiennent homophoniquement les 
développements du soliste, mais cèdent parfois cette fonction à la 
basse continue. Certains effets concertants sont ainsi obtenus entre 
les violons et la basse, tandis que le soliste poursuit, indifférent à 
l'échange qui s'établit en dehors de lui (ex. XVIIT). 

L'Adagio central est conçu suivant le plan 4.8.4.; en 4 un grand 
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tutti homophone, très vivaldien par son rythme et sa cadence en 
unisson, est animé d’un dynamisme tout nouveau. La succession de 
forte, piano et pianissimo indique, non un contraste, comme c'était 
d'usage dans la musique italienne, mais un jeu subtil de nuances, un 
decrescendo, reconnu par les historiens de l’école de Mannheim 
comme tout à fait caractéristique de ce style (*). Le panneau central, 
8, est formé de trois solis coupés de tutti. L'épisode 4 revient inté- 
gralement. 

Cet Adagio fait un usage très limité des figures expressives; les 
soli ne donnent lieu à aucune virtuosité. Des motifs soupirés ou liés, 
le rythme «alla lombarda » sont les seuls ornements de cette pièce 
très sobre qui allie à une formule vivaldienne une sensibilité toute 
nouvelle. 

Ce troisième concerto se termine par un Tempo di minuetto (*). 
Du menuet, ce morceau ne conserve que le mouvement; le thème 
adopte encore la coupe symétrique du menuet, mais au lieu de dispo- 
ser ses éléments en deux groupes simples [a(r.)+b(n.) ‘I: a(n.) 
+b(x.)], chacune de ses parties est constituée d’un complexe de 
molifs : A:a+b+c+d(n.).8:a&x2+c+d(r.). Les tutti et les soli 
se succèdent, faisant usage des motifs exposés et obéissant aux lois 
générales et à la courbe tonale des Allegros que nous avons examinés. 

Les formes ornementales sont nombreuses et l'usage du triolet 
presque constant (ex. XIX); mais ici ils cadrent admirablement avec 
le mouvement relativement lent du menuet, qui exige plus d’orne- 
ments qu'une composition d’un débit plus rapide. 

Ces deux concertos IT et IE semblent, plus que le premier, être 
destinés à la flûte traversière. Leur écriture plus décorative, leurs 
mouvements mesurés, leurs développements par petits fragments 


C) Rimann, Handbuch der Musikgeschichte, t. II, 3° partie, 1913, p. 128. 

() Il ne faudrait pas confondre le menuet en Tempo di Minuetto avec le menuet 
qui sera introduit entre l’andante et le finale des symphonies de Mannheim et de 
Vienne à une époque plus tardive. Avant d'être intégré dans la symphonie classique, 
le menuet, principal survivant de la suite française, trouvera sporadiquement place 
en fin des sonates, concerts ou symphonies primitives, mais n'offrant avec le menuet 
que le seul point commun du tempo; le menuet de la symphonie classique sera 
toujours un menuet. 
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successifs sont parfaitement composés pour un instrument à vent, 
tandis que le violon s’accommode mieux de longues phrases; de plus, 
le brillant de la flûte dans les régions élevées est particulièrement mis 
en valeur par les développements solistiques, qui s'étendent princi- 
palement dans le haut. 

On peut en dire autant du quatrième concerto en la mineur, dont 
tous les soli se déroulent par petits fragments modulants, alors que le 
thème (ex. XX) affirme vigoureusement la tonalité. L'écriture, 
homophone dans les tutti, subdivise toutefois l’ensemble en deux 
groupes, les violons et les basses. Dans les soli, la monodie est sou- 
tenue par la basse chiffrée, mais parfois discrètement soulignée par 
les violons (ex. XXI). 

La thématique est pleine de nouveautés : si le thème principal 
(ex. XX) évoque l'ouverture italienne, son motif, sautant d’un plan 
à l'autre, est propre aux maîtres de la jeune symphonie italienne 
(Sammartini, Abaco, Zani, etc.). Le deuxième thème est aussi très 
neuf dans son allure sautillante : ce genre de motifs en notes répétées 
sera très fréquent à Mannheïm et à Vienne (ex. XXII, 1). L'épilogue 
est même presque mozartien (ex. XXIT, 2, comp. avec le thème ini- 
tial de la symph. Jupiter). En outre les figures liées (Seufzer-motif) 
ou rythmées «alla lombarda » abondent. Certains passages, comme 
celui qui succède au thème et la fin du premier solo, sont, par leur 
séquence massive, encore rattachés à la manière baroque (ex. XXII, 
3). Les signes dynamiques, par la succession de piano et de forte, 
indiquent nettement le crescendo. 

Le panneau central de ce concerto est un Largo en sicilienne; le 
thème symétrique se déroule dans une alternance de tutti et de soli, 
suivant la courbe ordinaire tonique-dominante-tonique. L'homopho- 
nie est presque absolue et contient une substance harmonique très 
dense qui se manifeste dans la mélodie supérieure. Les formules ita- 
liennes : répétitions de motifs en manière d’écho, à l’octave; 
séquences à degrés; cadences en unisson, sont fréquentes, mais aucun 
ornement ne vient briser la pureté linéaire. Les signes dynamiques 
affirment tanlôt un contraste (écho), tantôt les nuances les plus raffi- 
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nées. Le thème se balance sur un rythme de sicilienne dans une mélo- 
die allégée de sauts d’intervalles (ex. XXII, 4). 

Un Tempo di Minuetto termine le concerto en un menuet alter- 
natif. Le premier menuet, en la mineur, expose au tutti un thème 
en deux parties différentes : a(n)+b(r). Le solo développé a, 
d’abord en la mineur, puis en ut majeur et, après un assez long tra- 
vail, revient en tonique. Le tutti reprend l'épisode b et conclut dans 
la r. Le deuxième solo constitue à lui seul le second menuet en la 
majeur; la première partie se dirige vers la dominante; la seconde 
ramène à la tonique. On reprend en da capo le premier tutti. Dans les 
tutti l’homophonie est absolue; dans les soli, seule la base chiffrée 
accompagne les développements. La mélodie est d’une belle qualité 
et laisse deviner son contenu harmonique; le deuxième motif b pré- 
sente les notes répétées, que nous avons signalées pour le premier 
morceau, comme une nouveauté pour l’époque (ex. XXI, 5). 

L'écriture est ainsi libérée de tout embarras contrapunctique; la 
mélodie se crée à elle-même son atmosphère, se contentant d’un 
accompagnement discret, soit en manière de basse chiffrée, soit en 
une légère homophonie. Cette disposition prélude certainement à 
l'écriture lumineuse qu'à la fin du xvur' siècle adopteront les Mozart, 
les Grétry, les Gluck, dans des domaines très différents, certes, mais 
représentant chacun, selon ses propres aspirations, le classicisme dont 
nous avons ici les signes avant-coureurs. 

Le cinquième concerto est d’une répartition instrumentale plus 
chée. Deux instruments soli concertent avec un ensemble dont 


reche 
le second violon prend la tête. La distribution en deux groupes, si 
accusée dans les deuxième et troisième concertos, s'affirme ici davan- 
tage. Le groupe supérieur est soutenu par le premier violon ripieno, 
tandis que le deuxième groupe, repésenté par le second violon et 
l’alto, qui tous deux ont part à l'exposé thématique, est soutenu par 
la basse chiffrée, qui joue aussi de temps à autre son rôle mélodique. 

La forme de ce concerto mérite quelque attention par son 
ampleur. 
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Ex. XXII : 


A. Le 1® tutti expose un thème en « fortspinnungstypus » ou 
thème en séquence : À (a+bx3). Un passage ramène dans la 
tonique : 8. Le 2° thème en séquence, €, expose plusieurs fois un motif 
en fugalo, puis vient un épilogue, p, concluant sur la tonique. Le 
1° soli amène un thème nouveau à la flûte que le 1° violon souligne 
d'un contre-sujet en valeurs plus longues, puis les deux instruments 
échangent leurs motifs, Le thème II réapparaît en fugato, mais légè- 
rement modifié (ex. II, 2). Les deux instruments se confondent 
ensuite en un jeu combiné d'accords brisés menant à une conclusion 
sur la dominante. 


B. Le tutti est intégralement répété dans cette tonalité, Le solo IT 
commence cette fois au premier violon avec le même élément que 
le 1*, accompagné par le contre-sujet à la flûte. Ils se combinent 
ensuite en petites figures ornementales et aboutissent en ré, p. de la », 
qu'un court lutti accuse; de nouveau les soli alternent leurs parties 
et aboutissent au rappel, du thème IT en valeurs redoublées, 
(ex. XXII, 3). Le retour à la ». est ponctué d'un bref tutti. Le dernier 
soli prend la valeur de la « Rückleitung » et vient reposer sur la ». 


A. La reprise commence, comme le 1° {utti, par le thème, mais 
un soli le sépare du passage qui lui succédait, 8.; ce soli travaille les 
mêmes éléments que le 1‘, dont il est le pendant, Au passage 8 en 
tutti succède sans transition un soli qui porte sur le thème II. Un 
dernier tutti amène dans la tonique ce même thème IT dans son état 
iginal et l'épilogue. : 


Ainsi, la reprise peut être considérée comme une synthèse de 


l'ensemble. L'ordonnance de ce concerto est déjà extraordinairement 
classique et propose entre ses trois parties un équilibre parfait : 


Thème La+bx3. (p). 

passage : ux2?; (r) 

Thème II c+2xcad. (») 

Epilogue : ex4+dx2+ cadence unisson. (r) 


Tuttil . . Î 


Soli I. Thème IL : c'x5+c/x4 


Thème : s(flûte) +s/(violon). 
cadence (p) 
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Tutti I. . . Th.I, passage, Th. II, épilogue. (n-pp-n) 


Thème s’(f1.) +s(viol.) 


SEM : 4 Développement en ré (n ») 
Tuttilll. . . brève conclusion en ré m. 
B % : 
poursuit le motif m. 
Soli III . thème II : c/”’ (val. redoublées). 
cadence 
TuttiIV. . . s'x5(p) 
Soli IV. . . s’en Rückleitung. 
Tutti V. . . Th.l:a+bx3. (») 
{ Thème s (fl) +s(viol) ; travail séquentiel. 
Soli V .{ thème I : c'x5+c/. 
| cadence (r) 
A! Tutti VI . . passage : u x2(r) 
s Thème IT : c/. 
Soli VI . | a 
Tuui VI. | DR 
Epilogue. 


L'écriture est dense, les développements parfaitement menés 
dans un travail à la fois thématique et contrapunctique. L'aspect 
général et la structure sont si solidement étayés qu'on en oublie la 
présence des formules. Les thèmes, quoique empreints de manières 
italianisantes, se rapprochent, par quelques motifs, de la conception 
préclassique. Les développements grandiloquents en longues 
séquences, sans césures, qui se manifestaient encore çà et là dans les 
autres concertos, ont totalement disparu; leur fait place cette frag- 
mentation de tous les éléments qui répond pleinement à l'esprit du 
style galant, parallèle en cela, à l’enjolivement qu'apporte l’art 
rococo. On pourrait, sans erreur, comparer ce concerto aux architec- 
tures du milieu du xvur' siècle, dont l'ordonnance générale est parfai- 
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tement équilibrée, mais dont les grandes lignes disparaissent sous 
l'amas des stucs et du décor extérieur. 

L'Adagio en trois parties, À B A, participe du même esprit que 
l’Allegro. Sa forme est solidement conçue, son expression répond à la 
même esthétique. Les détails ornementaux ne sont pas tellement 
nombreux, car la mélodie adoptée contient en soi toute sa substance 
décorative (ex. XXIIE, 4). A l'ampleur du premier thème succèdent 
des motifs en notes répétées, ou subdivisant la mesure en petits 
groupes de triolets; ou bien des « Seufzermotif », accentués encore 
sur leur temps fort par un mordant. Tous ces agréments subdivisent 
la ligne mélodique en un grand nombre de petits fragments très 
maniérés. Cette abondance, artificielle en soi, est intérieurement sou- 
tenue par une harmonie très dense, rendue labile par l'usage de points 
d'orgue, de retards, de fausses cadences. Dans les soli, les deux 
instruments, soutenus par la seule basse continue, alternent leurs 
motifs et brodent leurs pensées dans un calme déroulement, gonflés 
parfois de crescendo expressifs. 

L'Allegro final en 3/8 peut être considéré, au même titre que 
le finale du premier concerto et de certaines sonates, comme une 
survivance de la gigue, dont il adopte l'allure. Sa forme, À B A, est 
beaucoup moins développée que celle du premier Allegro et sa reprise 
se fait en da capo. Malgré le mouvement rapide, ce morceau est d’un 
débit très détaillé, au moyen de triolets et de groupes de notes en 
petites valeurs (ex. XIII, 5). 

La disposition instrumentale distingue deux groupes comme 
dans le premier mouvement. Le second violon domine les basses et 
jouit ainsi d’un caractère quelque peu concertant (ex. XXII, 6). Les 
notes répétées, le Mannheimer Vorhalt (ex. XXE, 3), les triolets et 
les petites figures abondent. 

Galant par son aspect extérieur, préclassique par sa structure, 
ce concerto offre dans ses trois parties une très grande unité. Il semble 
que de Croes, faisant fi des hésitations qui se manifestent dans ses 
ouvrages précédents, ait trouvé la forme répondant pleinement à ses 
aspirations et à l'esthétique contemporaine. La transition semble être 
accomplie, dépassée; le style du milieu du xvur siècle est représenté 
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ici dans ses formes et dans son esprit. D'une part, l’efflorescence de 
manières galantes, d'autre part, une recherche d'ordonnance qui pré- 
lude au classicisme. 

Ce style est moins affirmé dans le sixième concerto, que l’on 
peut, par sa répartition instrumentale, considérer comme un concerto 
grosso. En effct, trois instruments concertent : sur l’ensemble que 
forme le quatuor à cordes doublé du clavecin se détachent mainte- 
nant une flûte traversière, un violon obligé et un second violon 
concertant. Dans les tutti, celui-ci mène le groupe des basses : tantôt, 
il double à la tierce inférieure le thème principal exposé aux violon 
obligé et flûte; tantôt, il leur donne réponse dans une écriture fuguée 
(ex. XXIV, 1). 

La forme du premier Allegro est ternaire, avec reprise en da 
capo du premier tutti; elle est donc moins accomplie que dans le con- 
cert précédent. L'écriture est moins ornée. 

Par contre, l’orchestration réalise une synthèse de tous les 
moyens utilisés par de Croes dans ses six concertos. Au lieu d’être 
soutenu par l'accompagnement homophone des violons ou bien soli- 
dement étayé par la basse, le chant combiné des soli est mis en valeur 
par ces deux moyens à la fois (ex. XXIV, 2); parfois tout l'orchestre 
soulève un développement, lui conférant ainsi sa plénitude (ex. 
XXIV, 3). Certains tutti proposent une fusion des habitudes homo- 
phones et d'une écriture fuguéc; les parties ainsi conçues se déla- 
chent, suspendues à la ligne supérieure comme à une clef de voûte 
(ex. XXIV, 4); le style de la symphonie naissante plonge une fois 
encore aux sources toujours jaillissantes de la polyphonie. 

A côlé du style ornemental subsistent encore des procédés plus 
anciens : les développements mélodiques par accords brisés poursui- 
vis en séquences, les cadences élargies de l'époque baroque (1, IV, 
V, 1). 

L'’Adagio est écrit pour flûte traversière, violon obligé et basse 
continue. De Croes obéit en cela à la tradition des concerti grossi 
qui veut que les solistes seuls se fassent entendre dans la seconde 
partie. C’est le principe utilisé par J.-S. Bach dans ses concertos 
brandebourgeois. 
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La forme est simple : une seule période en plusieurs épisodes 
qui se déroulent aux deux voies entrelacées, tantôt en style fugué, 
tantôt en homophonie régulière. La valeur expressive de ce morceau 
est associée aux formules habituelles : subdivision très poussée de la 
mesure, figures liées, soupirées, notes répétées, syncopes opérant des 
retards harmoniques, etc. La pureté linéaire n’est cependant brisée 
par aucune fragmentation de la substance thématique. La courbe 
tonale va de la tonique à la dominante, à la manière des Adagios des 
anciennes sonates ou suites, qui faisaient figure d'introduction à un 
Allegro. 

Le Vivace en 3/8 est de coupe 4 B 4 avec reprise en da capo; sa 
répartition instrumentale est analogue à celle du premier morceau. 
Malgré le mouvement très rapide, la mesure est souvent divisée en 
très petites valeurs. Les éléments thématiques participent de l’esthé- 
tique nouvelle : notes répétées, chutes de tierces, gruppetti, sauts 
d’octaves, ete. Cependant, les développements par accords brisés ne 
sont pas tout à fait abandonnés. 

Le septième concerto, contenu dans le n° 33.759 du fonds de 
Sainte-Gudule, ne fait pas partie, nous l'avons vu, de la série des six 
concertos précédents. Il s’y rattache cependant par son titre, son 
instrumentation et en général par son style. Toutefois, la présence 
d’un seul instrument soliste et la simplicité plus accusée du style nous 
autorisent à en placer la composition à l’époque du premier concerto. 
Il s’en rapproche par sa structure, sa thématique vigoureuse et sim- 
ple, ses développements en accords brisés ou en longues phrases. 
De plus, il semble mieux écrit pour le violon que pour la flûte. Les 
soli sont le plus souvent soutenus par les violons, et les tutti ont 
cette allure vivaldienne qui caractérise le premier concerto. 

La sicilienne, Ceciliana largo, est de forme 4 8 4, deux tutti enca- 
drant un solo, coupé en son milieu d’un bref rappel du tutti. Le 
second violon joue, dans les ensembles, un rôle conducteur et con- 
certe avec le soliste. Les soli sont soutenus par une homophonie régu- 
lière des deux violons. La mélodie, peu ornée, trouve son expression 
dans le balancement de son rythme. 

Un Allegro assai 2/4 termine le concerto. Bien plus qu'à la forme- 
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sonate, qui se manifeste à l’état embryonnaire dans les autres finales, 
celui-ci se rapporte à la forme du rondo et annonce par là les brillants 
Presto du futur concerto classique. 


Partition V : 


Le tutti I est assimilable au groupe du refrain des rondos : 
A: a(r)+b+c(»); 8 a(ton. rel. majeur) + passage +c conclusion; 
s'a+b+c(r). Le 1* solo, que l’on peut considérer comme le couplet 
du rondo, remanie les molifs connus et forme une cadence que le tutti 
confirme. Le 2° solo ramène à la tonique dans laquelle le tutti repro- 
duit intégralement le 1% thème (a+b+c). Le nouveau solo traduit 
les mêmes éléments en valeurs redoublées. L'alternance se poursuit, 
le tutti rappelant chaque fois l'un des thèmes que le solo développe 
plus ou moins librement, jusqu'au tutti final qui répète le tutti initial 
dans ses épisodes p et 4’. 


A part un petit motif rythmé en triolets, que de Croes semble 


= 
tout particulièrement affectionner ÉÉRE ce concerto emprunte 


sa forme et son esprit à l'art baroque : séquences largement menées 
en accords brisés, cadences plagales décomposées, simplicité et soli- 
dité du thème. Si les éléments du style galant apparaissent çà et là, ils 
ne dominent pas l'ordonnance générale au point de la masquer. 


L'étude de ces concertos est, on le voit, du plus haut intérêt, 
sans doute parce qu'ils constituent la partie la plus importante de la 
production instrumentale de de Croes, mais surtout parce que l'on 
perçoit, de l’un à l'autre, le travail constant, l'effort pour s'exprimer 
sincèrement dans des formes nouvelles. La création est très sensible 
dans le double désir d'ordonner et d'orner. Si l’italianisme des formes 
et de l'expression domine, on peut en distinguer deux sources, prove- 
nant de moments successifs : la première présente des caractères vival- 


diens. C’est un art encore baroque, empreint de vigueur et de gravité; 
les formes se meuvent pour elles-mêmes et contiennent leur dyna- 
misme au dedans; la ligne générale est continue et donne l'impression 
d’une masse mouvante. 

Si de Croes est encore imprégné de cet art italien du début du 
siècle, il se dirige nettement vers d'autres voies. C’est ici que nous 
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distinguons des procédés de seconde époque. Les notes répétées, les 
figures liées et syncopées affectent une mélodie qui tend à se frag- 
menter et perd par là son dynamisme intérieur; celui-ci, dès lors, se 
réalise par une alternance de piano et forte qui scande, éclaire et 
accuse la subdivision mélodique; ou bien, il conduit la modulation 
par un erescendo continu à son épanouissement final. Tous ces phé- 
nomènes vont se cristalliser en même temps que se simplifier dans 
les productions de l’école de Mannheim. 

Seul le cinquième concerto présente l'unité, la plénitude de ce 
style; dans les autres œuvres, la transition, l’hésitation suscitent un 
complexe de formes anciennes et nouvelles. 

Mais déjà, çà et là, se marque une tendance plus récente encore : 


tendance à une épuration qui prélude au classicisme musical. La lig 


assouplie, détendue, devient expressive à souhait et souligne davan- 


tage l'ordonnance achevée de l'œuvre (quatrième concerto). 


ss 


Cette tendance à la simplification, nous allons la retouver dans 
la Sinfonia dont la copic fait partie de l'op. VI du fonds Blancheton. 
Le dépouillement atteint à presque à l'indigence. Des nombreuses 
symphonies que dut composer le maître, elle est la seule qui nous 
soit parvenue. Elle est écrite à quatre instruments : premier violon, 
second violon, alto et «basso organo ». Cette basse, jouée au vio- 
age harmonique, car elle 


eait cerl 


loncelle, e ement un rempliss 
est sobrement chiffrée. 


De toutes les compositions de de Croes, cette petile symphonie 


offre la forme la plus évoluée qui nous soit connue : forme-sonate ter- 
naire avec une reprise de l'exposition. 


Partition VI : 

Celle-ci est constituée d'un thème complet de type séquentiel : 
a+bx2+c(n). Un passage modulant sans substance thématique 
confirme la dominante et, après un repos sur la surdominante, expose 
dans ce ton l'épilogue, également séquentiel : e x 4+ passage + n x 2, 
formant une conclusion symétrique. 

Après la barre de reprise, le Thème revient dans la dominante : 
a+b; il se poursuit ensuite sous forme d'un nouveau motif d'allure 
plus chantante en si mineur (dominante de la dominante) qui 
fusionne avec le retour de b du thème. Le 2° thème reparaît en ut dièze 
mineur et se termine dans ce ton avec l'élément b. 
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La reprise ramène sans transition le thème inilial dans son inté- 
grité, puis le passage qui, au lieu de passer à la dominante supé- 
rieure, maintien la dominante et ramène à la tonique dans laquelle 
conclut l’épilogue. 


Il n’est pas de forme-sonate plus clairement exprimée (*). Toutes 
les formes ornementales ont disparu : les thèmes disent clairement 
leur pensée dans un langage dépouillé de tout artifice. Les formules 
extérieures, gruppetti enveloppant les notes, accords brisés et arpégés, 
notes répétées, sont réservées aux passages modulants. La répartition 
instrumentale est parfaitement équilibrée entre les deux violons, 
d’une part, l’alto et la basse, d'autre part. Ces deux derniers instru- 
ments jouissent ainsi d’une certaine liberté et participent de l’activité 
générale. La basse, quoique encore chiffrée, acquiert une valeur plus 
plastique. 

Les ilalianismes apparaissent encore : décalage mélodique à l’oc- 
tave, répétitions en manière d’écho, cadences redoublées; mais « 


procédés ne font qu'accuser la disposition générale au lieu de la 
masquer comme dans le cinquième concerto. Les signes dynamiques 
marquent tour à tour le contraste ou la nuance. L'épilogue donne lieu 
à un jeu dynamique tout à fait nouveau qui sera plus tard particulier 
à l'école de Mannheim : à un forte succède un piano en écho, suivi 
lui-même très brusquement d'un forte. 

Le deuxième morceau, Andante e Piano, est de forme binaire 
en fa dièse mineur, sans que la deuxième partie soit en rien une 
reprise de la première. C’est donc la simple forme 4, la première par- 
tie étant jouée deux fois. Les formes ornementales abondent et 
assurent l'expression du morceau : détail de la mesure, triolcts, ryth- 
mes « alla lombarda », figures liées, syncopes, pizzicati. Les accords 
de 7° et les tritons mélodiques en accusent encore le caractère. Les 
signes dynamiques indiquent des nuances. L'écriture, par moments 
homophone, laisse cependant dominer la voix supérieure. 


() Telle on la trouve dans maintes sonates contemporaines et notamment dans 
les sonates monothématiques de D. Scarlatti; la présence d'un thème secondaire dans 
la deuxième partie de la sonate est fréquente dans ses Exercisi pour le clavecin. 
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L'Allegro final est en 3/8 dans un mouvement giratoire. Cons- 
truit en trois parties, comme le premier allegro, il est cependant d’une 
complexion plus rudimentaire. L'exposition (a) comprend deux 
groupes thématiques : le premier constitué par un thème en séquence, 
soudé à sa modulation et conduisant d'un trait au repos sur la domi- 
nante. Dans ce ton débute le second groupe, formant épilogue : un 
motif inilial de nature plus chantante est suivi d’une modulation 
et d’une cadence dans la dominante. La partie 8 débute par le retour 
du thème en mi, suivi d'un travail purement mélodique remaniant 
un élément du premier thème. La reprise a’ ne varie que dans la partie 
modulante du premier thème, afin d'exposer l’épilogue intégrale- 
ment dans la tonique. 

Comme le premier Allegro, l'écriture partage ses deux plans 
entre les instruments; la basse est libérée de ses fonctions tradition- 
nelles, moins cependant que dans le premier allegro. La simplicité 
mélodique est extrême : tout au plus, le thème servant d'épilogue 
est-il sobrement animé de valeurs plus petites. 

Considérée dans l’ensemble des symphonies italiennes rassem- 
blées dans les ouvrages du fonds Blancheton, cette symphonie ne 
tranche nullement par sa personnalité ou par son caractère. Comme 
les compositions d'Abaco, Zani, Zachari, Duni, Camerlocher, Hasse, 
Tessarini, Tartini, etc., elle est conçue à la manière des ouvertures 
italiennes en trois parties (v.L.v.), dont la première adopte, en règle 
générale, la forme-sonate tripartite. La thématique elle-même, avec 
sa claire introduction, ses séquences nourries, ses thèmes mineurs 
enveloppés d'ornements, répond tout à fait à celle des petits maîtres 
de la symphonie italienne. Toutes ces ouvertures où sinfonia sont 
écrites d’un trait dépouillé, dans une instrumentation des plus 
simples, laissant surgir en clarté une succession linéaire qui se fond 
parfois en une pure homophonie. 

Sans doute la formule est-elle facile; elle n'exige qu’un mini- 
mum d'invention mélodique, — qu'un minimum d'inspiration, — 
le reste se poursuivant en heureuses recettes d'un effet immédiat. De 
Croes nous paraît tombé dans le piège tendu; l’indigence de sa petite 
symphonie étonne après la richesse, le bonheur, voire le grand style 
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qui anime certains de ses concertos. La présence d'une seule sympho- 
nie de ce genre ne permet pas d’énoncer des conclusions à ce sujet. 
S'agit-il d’un essai sans lendemain, dans un genre mis à la mode par 
Sanmartini et ses émules? Toutes les symphonies à quatre avec haut- 
bois et cor signalées dans la liste de la chapelle royale furent-elles 
écrites dans cet esprit? La valeur réelle des autres compositions de 
de Croes nous autorise à en douter. 

La pauvreté d'inspiration de cette symphonie ne lui enlève tou- 
tefois, en aucune façon, son intérêt historique. Elle montre, nette- 
ment épanouie, cette tendance à la simplicité, ce désir de dépouille- 
ment qui préludent au classicisme musical, tendance que nous avons 
relevée à propos du quatrième concerto. Elle nous permet de supposer 
que de Croes désormais s’engagera dans cette voice. Elle prouve 
l'extrême vitalité de son esprit, l'intérêt qu'il porte aux formes 
vivantes, aux courants nouveaux. 

La Laurencie situe le fonds Blancheton entre les années 1740 et 
1744. T1 se base sur le fait que l’op. I contient copie d'œuvres parues 
chez Leclerc avant 1742; l'Opus 1 doit donc avoir été constitué avant 
cette date, car Blancheton n'aurait certes pas fait copier des œuvres 
qu'il pouvait trouver à Paris en librairie. Pour la même raison, il 
place la date ultime en 1744, l'Opus VI contenant des compositions 
publiées après 1744 chez Dutès. Il ajoute que, de toute façon, le fonds 
doit être antérieur à 1756, année de la mort de Blancheton. Cette 
datation semble convenir, bien que, au premier examen, on soit tenté 
de la reculer quelque peu. En effet, en admettant que les concertos 
du fonds Sainte-Gudule aient été composés très peu après les concerts 
de l'Opus II de Bruxelles (1737), soit vers 1738, il faudrait supposer, 
pour placer cette symphonie entre 1740 et 1744, unc bien rapide 
évolution des tendances qui se manifestent dans certains de ces con- 
certos. De plus, si l’on considère que l’'Opus IV de Bruxelles, publié 
en 1747, est plus proche encore des concertos manuscrits que 
l'Opus IL, il faudrait postposer jusque 1747 environ la date de ces con- 
certos. Si l’on pense ensuite aux œuvres III et IV° de Paris, parues 
certainement après 1743, dont le type est plus archaïsant, on est 
franchement dérouté de voir juxtaposées des formes aussi diverses. 
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Nous serions donc tentés de rejeter la date de la Sinfonia après 
1747, si un motet daté de 1742 ne présentait dans son instrumen- 
tation des caractères identiques. 

Dès lors, nous pouvons largement admettre que les tendances 
les plus diverses voisinaient chez de Crocs; si la petite symphonie est 
la réalisation d’un style en marche, les concertos et les sonates repré- 
sentent un complexe de formes et d'esprit que le maître tend à s’assi- 
miler, tout en y cherchant sa propre expression. 11 se peut du reste 
que les sonates Opus III de Bruxelles et de Paris soient la consécration 
publique d'œuvres conçues bien auparavant, à l’image de l'Opus IV 
de Paris, réédition de l'Opus IT de Bruxelles. 

Si nous n'avons pas encore abordé l'étude des Divert 
(Opus II de Bruxelles; Opus IT et IV de Paris), c'est qu'ils restent un 
peu en dehors de l’évolution des formes qui se manifestent dans les 


ements 


genres de la Sonate, du Concerto et de la Symphonie. Leur disposi- 


tion plus libre admet, comme la suite baroque, la succession d’un 


nombre indélerminé de morceaux. De plus, leur caractère léger les 
invite à faire un usage beaucoup plus grand des airs de danse et 
d'adapter avec plus de fantaisie les formes connues. Ils offriront donc 
à nos yeux un mélange d'ordonnance ancienne et d'esprit galant qui 
se traduiront en des formes plus variées dans leur écriture et dans 
leur succession. Les divertissements de l'œuvre Il de Bruxelles étant 
repris dans l’œuvre IV de Paris, nous les examinerons plus tard. 
Voyons tout d’abord l'OŒuvre I de Paris. 

Les trois premiers Divertissements de cette série se rattachent 
à un même type; ils sont constitués d’une suite d’airs légers ou de 
danses, introduite par une ouverture à la française. Le premier mou- 
vement grave propose une série d'accords dans un rythme pointé, 
dont le temps fort est accusé par des apoggiatures, un triolet coulé ou 
même une gamme entière (ex. XXV, 1). Des tremblements, des mor- 
dants ct autres «agrémens » renforcent le premier temps de la 
mesure, tandis que des formules cadencielles prolongent, sur les temps 
faibles, la valeur pointée (ex. XXV, 2). Tantôt ces ouvertures sont en 
une seule phrase, allant de la tonique à la dominante (divertissement 
II, HI), tantôt en deux épisodes (divertissement 1); en ce cas, le pre- 
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mier fragment est joué deux fois, la première dans la tonique, la 
seconde dans la dominante; la seconde partie poursuit un motif 
rythmé en fugato de la tonique à la dominante, dans laquelle com- 
mence l’Allegro. 

Cet allegro, dans les trois divertissements, est fugué et son 
ordonnance essentiellement soumise à la succession du sujet et d’un 
contre-sujet plus libre, dans diverses tonalités, sans qu'il y ait pour 
cela, à proprement parler, une fugue. En effet, les entrécs seules sont 
canoniques. Les développements impliquent la plupart du temps une 
subordination des voix à la voix conductrice, créant ainsi une homo- 
phonie momentanée, mais très précise. Le développement est opéré 
au moyen de fragmentations imitatives d’un motif ou bien par la suc- 
cession tout homophone d'accords décomposés par progression 
d'accords de 7°; où bien le motif principal est multiplié à un ou deux 
instruments, et comme suspendu au point d'orgue que tient la voix 
principale (ex. XXV, 3). Le thème apparaît toujours dans son état 
original et jamais il ne subit de rétrécissement ni d'amplification. Le 
dernier épisode de ces allegros ne fait qu'évoquer le thème dans une 
homophonic presque absolue (divertissements I et 11). 

Il va sans dire que ces morceaux sont écrits à quatre voix libres, 
en d’autres termes, que l’alto et la basse jouent un rôle thématique 
important. Cependant, dans les développements, ils reprennent faci- 
lement leur fonction habituelle et progressent par séquences de 
quinte. Les thèmes utilisés, autant que l'harmonie, sont solidement 
nourris et font de ces pièces de petites créations d’une polyphonie 
sérieuse mais aérée. 

Comment expliquer que des pièces de caractère plutôt grave 
servent d'introduction à des divertissements? Ce type de l'ouverture 
lullyste, quoique grave, et souvent même pathétique, offrait en soi 
un tel «jeu » de formes qu'il n’est pas étonnant de le voir utiliser tel 
quel, en tête d'ouvrages de caractère facile. Il y a là une mathéma- 
tique aisée qui plaît à l'esprit, une progression de formes qui charme 
l'orcille. On comprend la grande vogue dont jouirent ces larges intro- 
ductions dans le domaine de la suite. 

Le quatrième divertissement débute par un allegro fugué du 
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même esprit et de la même facture. L'introduction grave qui le pré- 
cédait manque visiblement. De Croes obéit à une tendance nouvelle 
el sa technique se rapproche du type de la sonate italienne. 

Après l'ouverture se succèdent des airs gracieux où à danser. 
Tantôt un petit motif, sans cesse répété sur des degrés divers, assure 
tout à la fois la substance mélodique et l'ordonnance des morceaux, 
comme dans l’aria gratioso du divertissement 1; tantôt c’est la forme 
binaire avec reprises, comme dans la double Matelotte du même diver- 
tissement ou bien la forme ternaire 4-B-4 du Menuetl du divertisse- 
ment I et l’Aria du divertissement I; l’allegro final du même divertis- 
sement est repris en D.C. Ou bien encore, c’est la forme rudimentaire 
du rondo selon la formule française de Lully qui se manifeste dans 
l'aria gratioso du divertissement IT, dans la succession A-B-A-G-A (par- 
tition VII). 

C'est la première fois qu’une influence française se manifeste 
chez de Croes. Nous la relevons non seulement dans les ouvertures, 
mais aussi dans la forme rationnelle et mesurée des airs, dans une pré- 
férence pour les rythmes de danse et jusque dans les titres : Menuels, 
Matelottes dans le divertissement 1, Sommeil dans le divertisse- 
ment IT. 

Ajoutons cependant sans larder que si les formes sont françaises, 
l'esprit ne l’est pas. Jamais la mélodie, par quoi l'invention se mani- 
feste, n’emprunte la netteté, la précision de la musique française. Si 
l'expression de de Croes est vigoureuse, elle manque du charme, de 
la fraicheur harmonique des compositions françaises; bien vite son 
débit mélodique se fond en un jeu facile d'accords décomposés et de 
successions harmoniques, d’un effet certain, mais d’une expression 
indécise. 

Du reste, les moyens extérieurs qu'il utilise sont les mêmes que 
dans ses compositions de forme italienne : les thèmes brefs accusent 
la tonalité et disparaissent bien vite en modulations homophones; les 
ornements, rares dans les morceaux rapides, se multiplient dans les 
œuvres lentes, en figures de toute espèce. 

Un seul morceau, dans ces compositions, allie la grâce à la pré- 
cision, la fraîcheur harmonique à l'invention mélodique : l’aria gra- 
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tioso du divertissement IT (part. VII); les deux couplets (8 et c) sont 
d’une composition absolument différente; tout y est heureusement 
trouvé sans qu'aucune place soit laissée à des formules faciles d’un 
effet immédiat, comme les accords brisés ou les passages modulants. 
I y a là l'expression juste d’un état intérieur, au point qu’on peut 
mettre cet air gracieux au même niveau que les petites pièces de 
Couperin, qui, par leur programme, indiqué ou non, peuvent être 
considérées comme de véritables « Stimmungsbilder » avant la lettre. 

Le diver! 


ement IV pourrait être rattaché au groupe des trois 
premiers s'il était pourvu d’une introduction lente. L'allegro fugué 
sert d'entrée à une suite d'’airs : gavotte, aria andante et deux menuels 
alternés, tous conçus en forme binaire. La thématique, d'une inven- 
tion sans cesse renouvelée, se rapporte cependant aux procédés que 
nous venons de relever. 

Les divertissements V et VI ont totalement abandonné la 
manière française; tous deux sont écrits en trois mouvements : v.L.v. 

Les allegro initiaux semblent préluder à cette formule dont nous 
avons vu l'épanouissement dans la petite symphonie du fonds Blan- 
chelon, en ce sens que les motifs principaux seuls sont dessinés; le 
reste se joue en accords brisés et en modulations diverses (ex. XXV, 
4). Toutefois, ce principe n'est pas encore poussé très loin; des 
thèmes secondaires interviennent et jouent un rôle, modeste il est 
vrai, dans la partie de développement. La structure n’est pas ternaire, 
comme pour la symphonie, mais à la manière italienne, en deux par- 
lies qui n’ont d'autre lien commun que l’épilogue. 


A B 


(r) (p) (x) (r) (») (ton rel. min)(r) (r) 
Th.1 Pass. ép. Th.  Dév. du Th. Il Pass. ép. 


Le deuxième morceau du divertissement V est une cecilienne qui 
ne diffère en rien de celles des concertos quant à sa forme. L'écriture 
homophone laisse nettement dominer le premier violon. 

L’allegro final est en 6/8 dans un rythme de gigue. La théma- 
tique très brève se poursuit comme dans les premiers allegro en un 
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jeu mouvant de modulations. La forme est binaire, avec reprises. 

Quant au divertissement VI, il continue par un andante qui uti- 
lise, comme motif principal, un des fragments de l’allegro précédent. 
Il est en forme lernaire a-B-4 sans reprise; l'épisode médian est en 
mineur encadré de refrains majeurs. Un double menuet termine cette 


composition dans une invention très simple, presque dépouillée. 

L'Opus IT de Paris parut certainement après 1743, puisque 
l'Opus T est déjà postérieur à cette date, en raison du privilège pris 
cette année-là par de Croes. 

L'Opus IV dut avoir un vif succès en France; l’exemplaire con- 
servé au Conservatoire de Paris provient de la musique du Roy et 
porte sur la reliure les armes d’une Princesse de France. Il donna 
lieu plus tard à la réédition parue chez M" Laymon, — revue très 
certainement par de Croes. 

Les divertissements T, IT, II, IV sont la copie de ceux qui 
parurent en 1737 dans l'Opus 11 de Bruxelles. Leur allure et leur 
style sont franchement italiens, comme les autres compositions de 
cette époque : de grands tutti homophones dans les airs vifs, des mélo- 
dies ornées dans les airs lents. Les deux premiers divertissements se 
rattachent au type de la suite baroque; mais au lieu d’être introduits, 
comme les divertissements Opus II, par une ouverture à la française, 
c'est un dllegro italien pour le premier, un allegro fugué pour le 
second. Des airs dansés, gavottes, menuets, sicilienne (Laberinto) 
allernent avec des pièces de caractère plus abstrait, allegro, adagio, 
andante. 

Le divertissement JII comprend trois mouvements, allegro, 
andante, allegro, \ype auquel se rattache également le divertisse- 
ment IV avec un allegro, une cecilienne et un presto. L'édition da 
Bruxelles et l'édition Laymon de Paris ajoutent un larghetto et un 
menuetlo alternatifs au divertissement IIT, tandis que la sicilienne du 
divertissement IV est remplacée par un andante. 

La facture interne de ces morceaux varie peu de l’un à l’autre. 
Les premiers allegro ont lous cette allure d'introduction vive des 
ouvertures italiennes; ils affirment la tonalité soit dans un thème 
marqué (ex. XXVI, 1), soit dans une suite d'accords décomposés 
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(ex. XXVI, 2). La fugue du divertissement II se joue sur un thème 
chromatique qui assure à la fois l'esprit et la teneur du morceau 
(ex. XXVI, 3). Les phrases lentes sont le plus souvent composées à 
la manière des airs de danse, en deux parties, avec ou sans reprise. 
Les allegro finale sont conçus suivant la forme a-B-4 (divertissements 
LIT, VI), ou bien d’un seul bloc, sans césures (divertissement IV). 

La technique solide se rattache à la première tradition italienne 
dont nous parlions à propos des concertos; l’homophonie est fré- 
quente, souvent absolue. Le divertissement I ouvre même par un 
étonnant et impressionnant unisson (ex. XXVI, 1) (même les violons 
sont écrits en clé de fa). La mélodie, peu ornée, s'attache surtout à 
laisser transparaître la substance harmonique (ex. XXVI, 2). Seul le 
dernier allegro du divertissement III évoque le style galant : les notes 
répétées, Les petites figures en triolets, les chutes de tierces, l'extrême 
subdivision de la mesure désignent une esthétique plus maniérée. 

Les deux derniers divertissements, composés sans doute tout 
spécialement pour l'édition de Paris, obéissent à d’autres principes. 
Le divertissement V rappelle étonnamment ceux de l'Opus II de Paris 
par son /ntrada grave en rythme pointé, allant de la tonique à la domi- 
nante, dans laquelle débute un allegro fugué. Le troisième morceau, 
grave e spiccato, rappelle par son rythme l'introduction et conclut sur 
la tonique. 11 y a là l’image la plus parfaite de l'ouverture française 
avec le retour de l’entrée grave, posant à l'allegro un point final 
empreint de majesté. Un double menuet termine ce divertissement 
dans l'édition de Paris, tandis que l'édition Laymon intercale entre le 
grave et les menuets un andante amoroso. 

Le divertissement VI saute d’un bond toute l'évolution parcou- 
rue et nous offre des formes et une expression analogues en tous 
points à celle de la symphonie de Paris. Allegro-grave-allegro dans 
l'Opus IV; allegro-andante e piano, presto dans l'édition Laymon. De 
part et d'autre, c’est une pauvreté mélodique habilement masquée au 
moyen d'accords brisés, décomposés, d’homophonies labiles (ex. 
XXVI, 4). Le thème relégué à la basse confère à cette partie une liberté 
qui est, pour l’époque, chose nouvelle. Il est peu orné, simplement, 
animé de chutes de triolets. 
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La structure générale, toutefois, est loin d’être accomplie comme 
dans la symphonie Blancheton : l’allegro initial est conçu d’un bloc 
comme une ouverture italienne; le grave dessine une seule phrase 
dont la courbe tonale opère le déplacement tonique-dominante- 
tonique; l’allegro final seul est en deux parties avec reprises. 

Ici encore il y a prélude au style nouveau. Si l’on date l’Opus IL 
vers 1744-1745, il faut vraisemblablement reculer la publication de 
l'Opus IV dans la seconde moitié de la décade. 


Si l’on jette un regard général sur l'œuvre instrumentale de de 
Croes, une constatation s'impose : l’ensemble est dominé par la 
forme-sonate en voie de formation, et dans les sonates proprement 
dites, et dans les concertos, et dans la symphonie. Même les divertis- 
sements, qui pourraient y échapper, sont nettement attirés par la 
forme en marche. 

Ainsi nous voyons de Croes se dégager peu à peu des genres 
anciens et réaliser dans certaines sonates de l'Opus IT, dans celles de 
l'Opus IV, édition de Bruxelles, et dans les grands concertos, la plé- 
nitude du genre. 

L'écriture elle aussi, en même temps qu'un complexe, révèle 
une évolution. Partie de l’homophonie des ensembles de type vival- 
dien aux modulations statiques, elle traverse le maniérisme extrême 
de l’époque rococo, pour rejoindre l’art plus dépouillé des premiers 
symphonistes italiens et mannheimistes. Peu à peu l’homophonie se 
fait mouvante et la basse se libère, délivrant du même coup l'appareil 
instrumental de l'alourdissant « remplissage harmonique ». Le classi- 
cisme de Mannheim est proche. 

Il est regrettable de devoir arrêter là nos observations à ce stade 
qui est certes un nouveau départ dans l’évolution qu'opère le maître 
de musique de Charles de Lorraine. L'activité que nous avons pu 
saisir s'étend sur une courte période qui va de 1734 à 1750 environ. 
Les 28 symphonies avec hautbois et cor appartiennent à la dernière 
partie de la vie du maître. De Croes était alors, par sa position à 
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Bruxelles, en rapport avec l'Autriche (Vienne et Presbourg). De plus, 
il conservait des relations avec la Cour des Princes de la Tour et Tassis 
installée à Ratisbonne; Mannheim et Vienne y dominaient l’atmo- 
sphère musicale. Il ne nous paraît pas présomptueux de supposer que 
de Croes suivit le mouvement général. Peut-être quelque heureuse 
découverte nous permettra-t-elle de retrouver son attachante person- 
nalité dans des œuvres d’une autre carrure. 


11. COMPOSITIONS RELIGIEUSES 


Trois messes, ou mieux, trois fragments de messes el six motets 
constituent tout ce qui nous reste de de Croes en fait de musique 
religieuse. 

La Missa solemnis de 1738 comprend un Kyrie, un Gloria et un 
Credo; le mot finis suivi de la date, écrit après cette dernière partie de 
la main même de de Croes, nous empêche de supposer que le Sanctus 
et l'Agnus auraient été perdus. Le même phénomène se produit pour 
la Missa Brevis, que nous examinerons ensuite; le n° 33.752 est con- 
stitué d'un Kyrie et d’un Gloria. Or ces musiques ont été visible- 
ment exécutées, car leurs feuillets portent des traces de manipu- 
lation. 

IL faut donc présumer que les parties manquantes de la messe 
étaient exécutées en plain-chant, très probablement selon une cou- 
tume locale. Toutefois, ce mode d'exécution ne semble pas avoir été 
en vigueur à Sainte-Gudule : témoins en sont les nombreuses messes 
provenant du fonds musical de cette église. Non seulement les messes 
de musiciens étrangers, mais aussi celles de compositeurs belges rési- 
dant dans la ville de Bruxelles, offrent les cinq parties réglemen- 
taires (*). 

Peut-être de Croes avait-il rapporté d'Allemagne cette coutume? 


€‘) Pierre-Hercule Breuy, maître de Chapelle à Sainte-Gudule depuis le début du 
xvim® siècle jusqu'en 1736; le fonds de Sainte-Gudule possède 8 messes, 46 motets, 
18 lamentations et 14 sonates de sa composition. Joseph-Hector Fiocco, son successeur, 
est représenté par 3 messes, 21 motets et 9 lamentations. Enfin Charles Van HeLMONT 
a laissé à la Collégiale 90 œuvres. Cf. Van Dex BORREN, op. cit., pp. 129 et 130. 
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La Messe Solennelle est écrite à quatre voix et quatre instruments 
obligés; ceux-ci ont un rôle permanent et font même entendre des 
préludes et interludes qui annoncent le caractère expressif du texte 
qui va suivre. 

Le Kyrie à lui seul est déjà un programme. II est introduit par 
une phrase d'allure grave constituée par une succession alternée d'ac- 
cords de 7° et de sixte, allant, par degrés descendants, de la tonique 
à la dominante, pour revenir à la tonique, dans laquelle débute le 
chant (ex. XXVII, 1). Tandis que les violons continuent d'illustrer la 
même basse, le chœur entonne le Kyrie eleison, s’attachant à accen- 
tuer celte même succession harmonique dans une homophonie dont 
le débit syllabique obéit à la parole. Le deuxième Kyrie est basé aussi 
sur une succession harmonique, mais son caractère expressif est accru 
par la progression chromatique d'accords de trilton et de sixte 
(ex. XXVIT, 2). Le troisième Kyrie est bâti sur les mêmes éléments 
que le premier. 

Le Christe, andante est chanté par le soprano et l’alto. I1 prend 
par là, autant que par la nature de la mélodie, un caractère plus char- 
mant que grave. Un prélude instrumental annonce, par son balance- 
ment léger, le caractère de tendre supplication adressée au Fils de 
Dieu (ex. XXVII, 3). Ce thème est tout à fait dans l'esprit des con- 
certos les plus italianisants, avec ses syncopes, ses chutes de tierces, 
ses triolets et toutes les formules jolies qui animent la thématique. Il 
est repris par les solistes, mais aussitôt développé, tout comme dans 
la reprise des sonates, c’est-à-dire en un travail purement mélodique 
(ex. XXVII, 4), ou bien en fugato sur une basse qui progresse par 
séquences de quinte (ex. XVII, 5). 

Une ritournelle instrumentale ramène en séquence un motif du 
thème que les voix reprennent en style fugué. Le thème instrumental 
est repris dans ces deux derniers épisodes, B et C. 

Le Kyrie final est un preslo fugué. Le thème, qui évoque ceux 
des concertos, est d'abord exposé au soprano, doublé du premier vio- 
lon, puis à l’alto et au second violon, enfin au ténor et alto-viola, 
tandis que la basse, entrant en dernier lieu, se contente de copier 
exactement la basse continue. 
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Cette correspondance entre les voix instrumentales et vocales, 
survivance lointaine de la technique primitive (*), se poursuit jus- 
qu'à la fin du Kyrie; toutefois les instruments confèrent à certains 
passages une animation évidente au moyen d'accords décomposés et 
de gammes, ou bien, brodant autour de la note principale, des 
groupes de notes masquant le mouvement harmonique (ex. XXVII, 
6). Avant le dernier Kyrie les instruments développent même dans 
un court interlude le motif des gammes vu plus haut. Le dernier 
Kyÿrie ramène l’homophonie absolue des voix et se termine sur un 
adagio laissant planer la dominante. 

Si nous avons insisté sur ce Kyrie, c'est qu'il nous semble un 
miroir fidèle des tendances qui s’affirment chez de Croes dans sa 
musique instrumentale. Au lieu de composer son Kyrie suivant le 
schéma a-B-4, il le bâtit comme une véritable pièce de concert, en 
manière de sonate dont les trois parties ont un caractère et un mou- 
vement différents. Mais au lieu de l’allegro initial, c'est un grave 
dont la majesté est en étroite relation avec le caractère d’incantation 
du Ky Rien ici d’italianisant, mais une plénitude harmonique 
digne des plus belles traditions de la Renaissance; l'homophonie, 
parfois labile, se dégage dans un débit syllabique très clair. Le Christe, 
plus humain, enlace la supplication dans un jeu de formes aux con- 
tours graciles, cherchant visiblement à flatter, à envoûter d'une 
façon irrésistible Celui à qui elles s'adressent. Il y a là un sentiment 
peu liturgique, mais religieux quand même. Les âmes se parent sans 


mystère pour implorer le Seigneur. Cette conception répond parfai- 
tement à la piété du xvur' siècle, à la fois extérieure et très réelle, Cette 
absence de réserve se retrouve du reste dans l'architecture religieuse 
de l'époque baroque : tout y est dévoilé; chaque forme s'impose par 
son mouvement. Les colonnes montent comme une fumée, les mu- 
railles sont gonflées de sève végétale par l’artifice des stucateurs. 


(9 A l'origine, lorsqu'on faisait appel au concours des instruments pour rehausser 
le culte, ceux-ci se contentaient de doubler les voix chantées répondant à leur tessi- 
türe. Ce procédé eut cours pendant toute la Renaissance et l’on en trouve très tard 
encore de lointaines survivances. 
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En faisant du dernier Kyrie un presto, de Croes rompt avec l’aria 
da capo qui présidait depuis le xvir siècle la forme du Kyrie. Ainsi il 
prélude à la réaction contre cette forme, qui en arrivera plus tard à 
exiger que toute musique lyrique soit entièrement inventée (Durch- 
komponiert) ("). Principe essentiellement baroque, de ce baroque 
finissant qui répudie, dans l’ordre plastique, toute symétrie. 

Le presto allié à la forme fuguée constitue un finale mouvant et 
grandiose à cette construction sonore. 

Nous ne nous attacherons pas à analyser point par point le 
Gloria et le Credo de cette messe. Faits d’une succession de parties 
homophones ou d'une libre polyphonie et d’airs en solo ou en duo, 
ils illustrent tour à tour les passages de la messe, s’efforçant d'en 
dégager les sentiments véritables, d'ordre général ou individuel. Les 
formes répondent, soit à une tradition de la Renaissance, accusant 
l'harmonie générale dans sa succession, soit à l’italianisme nouveau 
qui se traduit dans les airs aux contours ondoyants ct flatteurs. 

Les autres messes, tout en obéissant à des principes généraux 
analogues, participent d’un autre esprit. Toutes deux, quoique brèves, 
ne sont pas dépourvues de grandeur ni de sens dramatique. De part 
et d'autre le Kyrie est de forme à da capo, dans une homophonie 
absolue des vo 


que les violons ponctuent du rythme pointé des 
ouvertures françaises. Dans la messe 33.751, la progression chroma- 
tique de la basse détermine une mélodique qui se meut par demi-tons 
dans une ligne contenue et très substantielle (ex. XXVIIT, 1). Cette 
basse chromatique se répète plusieurs fois au cours du Kyrie, à la 
manière d'une basse contrainte. Ce procédé dégage une harmonie 
très dense de valeurs dissonantes dont résulte une expression vrai- 
ment dramatique. 

Cette technique et cette écriture sont à rapprocher de celles de 


() On se base en cela sur le principe que jamais les mêmes paroles ne ramènent 
les mêmes sentiments. La vie va de l'avant; le même paysage revu à différentes 
reprises suscite chaque fois une émotion, en rapport avec l'état d'âme du moment. 
Conception dynamique, en est. Mais nous croyons également au principe opposé; 
la vie présente de ces symétries intérieures qui justifient pleinement les ordonnances 
périodiques et les formes équilibrées de l’art. 
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la Missa dolorosa de Caldara, avec lequel, du reste, de Croes présente, 
pour toutes ses compositions religieuses, une parenté frappante (*). 

Comme pour la Messe solennelle de 1738, le Gloria et le Credo 
sont constitués d'une succession de chœurs en tulti et de soli. Nous 
ne les analyserons pas, mais nous indiquerons les particularités que 
nous rencontrerons. 

Tandis que le Gloria de la Messe 33.752 débute par un grand 
passage homophone suivi d’un commentaire instrumental, la Messe 
33.751 fait du Gloria une véritable fanfare que l’on pourrait, sans 
nuire à son caractère, doubler de trompettes. Les voix se détachent 
sur cet ensemble de fête en une noble homophonie d'un débit plus 
lent, créant une véritable atmosphère spatiale. 

Le 


Dans l'une et l’autre messe se manifestent des archaïsme 
Domine Deus de la messe 33.751 est éc 


da capella (alla breve) 
dans un style dont la clarté est digne des grands polyphonistes de la 
Renaissance. Le thème principal n'est pas sans rappeler l'allure des 
ensembles fugués de Corelli (ex. XXVIIT, 2). Ici encore, chaque 
instrument a pour mission de doubler exactement une voix. Ces unis- 
sons allègent considérablement l'harmonie, tout en conférant aux 
instruments un caractère ad libitum. (Ce qui explique en partie le 
titre da capella.) (°). 

Le grave, Qui tollis, de la même messe rapelle la technique des 


polyphonistes qui ut ent l'écriture à double chœur; mais ici l'op- 
position est réalisée entre les instruments et les voix. Les deux groupes 
se répondent tour à tour, dans une thématique qui n’a rien encore de 
baroque et va d'un point à l’autre, presque sans se mouvoir 
(ex. XXVIH, 3). 


Le Cum sancto du Gloria et le Et vitam du Credo terminent ces 


() Caldara fait un usage fréquent de ces progressions chromatiques et princi- 
palement dans les passages d'expression pathétique ou douloureuse. Voir dans Denk- 
mäler in Oeslerreich, t. XIII. 

€) La bibliothèque de M. Stellfeld, à Anvers, contient deux messes de Caldara 
(partitions manuscrites) datant de la fin du xvn° siècle. Les instruments (deux vio- 
lons), doublant les deux voix supérieures, sont d'un emploi ad libitum expressément 
indiqué. 
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deux parties de la messe sur la même composition musicale. Le style 
participe de cette manière polyphone-homophone de la fin de la 
Renaissance. Toutefois, les instruments ont un rôle plus autonome 
que dans les chœurs précédents. Ils renforcent le mouvement harmo- 
nique et remplissent le vide laissé entre la basse et les voix supérieures. 

Plus rares sont les chœurs en véritable style fugué; le Et resur- 
reæit s'en rapproche cependant ‘avec ses entrées imitatives et son 
court motif de victoire (ex. XXVIII, 4). Mais bien vite il est suivi 
d'un passage homophone que les violons animent. Le sens drama- 
tique n'y fait pas défaut : il se réalise en de brefs madrigalismes 
comme, par exemple, le passage non erit finis, qui donne lieu à un jeu 
de séquences hachées, survivance lointaine du hoketus médiéval 
(ex. XXVIIE, 5). 

Dans la Messe 33.752, les grands ensembles s 
ment au passé : signalons même un reste de madrigalisme dans le 
Miserere nobis; la supplication, statique par sa forme, est rendue plus 
sensible par le trémolo des violons (ex. XXIX, 1). 

Si les masses chorales reflètent encore les traditions anciennes, 
les airs, duo ou solo, témoignent du changement de l'esthétique. Leur 
forme est en général en trois parties : À, B, A, avec reprise à da capo, 
ou bien en deux parties suivant le type primitif de la sonate. Leur 


rattachent égale- 


mélodique attirera tout particulièrement notre attention. 

Le Domine Deus de la Messe 33.751 est à basso solo, avec accom- 
pagnement de violoncelle (*). Le thème, tout empreint du sentiment 
de la beauté et de la majesté divines, est de coupe très baroque par 
ses sauts d'’intervalles (ex. XXVIIL, 6); il est exposé tour à tour au 
violoncelle seul et à la basse, soutenue par l'orgue; un contrepoint 
enlace ensuite les deux voix. L'arioso, qui sedes, accuse un caractère 
plus italianisant, sans cependant tomber dans la mièvrerie d'une orne- 
menlation trop détaillée. Au thème des voix (ex. XXVIIT, 7) répond 


€) « Violoncello solo » est explicitement indiqué. Cela prouve que dans la pra- 
tique du xvm* siècle, la basse, même réalisée à l'orgue, demandait la collaboration 
d’un instrument mélodique de sonorité plus continue. Ce palliatif au son trop court 
du clavecin avait, on le voit, créé une habitude qui se répercute jusqu’à l'église. 
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un thème instrumental, orné de triolets (ex. XXVIIT, 8). Un dévelop- 
pement analogue à celui du Christe de la Messe solennelle prolonge ce 
thème par fugato de ses fragments jusqu’à la reprise du thème instru- 
mental qui sert d'épilogue. La forme 4.8. :I: 48 annonce l'irruption 
de la sonate dans les airs, qui tente d’expulser l'aria da capo de son 
domaine. 

Le Crucifirus est un solo de soprano; la mélodie, libérée de toute 
convention, de toute formule, se dégage comme une pure création, 
s’attachant à exprimer avec simplicité une douleur tout intérieure 
(ex. XXVIIE, 9). 

Les airs de la Messe 33.752 laissent davantage percer le manié- 
risme du temps. Le duo Laudamus te est conçu dans le même esprit 
que le Christe de la Missa solemnis. La mélodie, très ornée, dite aux 
deux voix hautes (canto et alto), se dégage, enveloppante et flatteuse 
comme une fumée d’encens (ex. XXX, 2). Cette thématique est en 
même lemps révélatrice de la musique nouvelle et de l'état d'esprit 
religieux de l’époque; elle dénote une piété qui, volontiers, s'exté- 
riorise. Nous pouvons faire la même remarque pour le solo de basse 
Domine Deus, cependant plus grave; le débit, en général plus sylla- 
bique, donne lieu à des développements mélodiques parfois très longs 
sur une seule syllabe (ex. XXX, 3). 

Ces types, nous les trouvons dans de nombreuses compositions 
de Caldara : motets, messes et cantates. Que l'on compare, par exem- 
ple, le Christe de la Messe de Caldara avec celui de la Messe solennelle 
de de Croes (ex. XXXI, 1); le thème du Gloria, de part et d'autre en 
manière de fanfare; la courbe mélodique du thème de de Croes et 
celle presque identique de Caldara dans le Gloria; l’Allegro solo, 
Domini filit, de Caldara avec l’air de basse solo de de Croes, Domine 
Deus, vu plus haut; l'écriture du Credo de Caldara et celle du Domine 
de de Croes, etc... (ex. XXXI). 

De plus, chez l’un comme chez l’autre, les instruments jouent 
un rôle obligé, se contentant, dans les grands ensembles, de doubler 
les voix chantées. 

Ces analogies ne peuvent être fortuites. Une telle identité d'esprit 
et de forme ne peut que résulter d’une rencontre. Or de Croes, nous 
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le savons, connut l'œuvre de Caldara. Dans notre premier chapitre, 
nous avons fait allusion à un achat de messes de Caldara que fit de 
Croes entre 1763 et 1773. Faudrait-il en déduire que les messes de 
Sainte-Gudule datent d’une époque aussi avancée? En aucun cas. Leur 
style offre trop de parenté avec les habitudes instrumentales 
auxquelles nous ont accoutumés les compositions déjà connues. Il 
faut donc croire que de Croes connaissait et appréciait singulièrement 
l'œuvre de Caldara au moment où il fit, pour la chapelle royale, 
l’acquisilion de ses messes. La Missa dolorosa, le Stabat mater et les 
motets de Caldara datent de 1735 environ; ils constituent la partie la 
plus caractéristique de sa maturité (*). 

Ces particularités de style, nous allons les retrouver dans les 
Motets. 

Les motets de de Croes ne sont pas tout à fait des motets; s'ils 
illustrent des psaumes, leur forme participe bien plus de la cantate. 
Les compositions à voix seule (O quam admiranda pour canto solo et 
Cum mirabiliter pour basse solo) sont construites sur une suite alter- 
née d'airs et de récitatifs. Les motets à grand chœur font, presque 
tous, entendre un chœur initial et un chœur final, encadrant une suite 
d'airs en solo ou en duo. De plus, l'importance accordée aux instru- 
ments dans des préludes, interludes et même des postludes fait de la 
plupart de ces motets de véritables morceaux de concert. 


La répartition, comme dans la cantate italienne et allemande 
contemporaine, se dispose en deux groupes, fusionnant étroitement : 
les instruments, premier et second violons, alto et basse continue, 
d'une part, et les voix, d'autre part. Dans les parties chantées, les vio- 
lons se contentent souvent de doubler les voix supérieures; toutefois, 
un accompagnement plus libre n’est pas tout à fait exclu. Les pas- 
sages purement instrumentaux trahissent tous les caractères que 


nous avons reconnus en parlant des sonates et des divertissements. 


(*) Antonio Caldara, 1670-1736. Son œuvre, innombrable, compte, entre autres, 
plus de 70 opéras, 30 oratorios, des messes, des cantates, des madrigaux, des canons, 
des sonates. Cf. Denkmäler der Tonkunst in Oesterreich, t. XIII, Eïnleitung, par 
ManpyczewskI. 
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Ils jouent un rôle beaucoup plus accusé que dans les messes : nous 
nous trouvons ainsi dans un domaine intermédiaire entre la musique 
de concert (Weltliche Musik) et la musique d'église. 

L'’aria à da capo préside l'ordonnance générale et dans les airs 
et dans les parties instrumentales. La mélodique, analogue à celle des 
sonates et concertos, est cependant moins profane, en ce sens que 
l’ornement extérieur y est moins important. 

Nous n’entrerons pas dans une analyse détaillée de ces motets : 
leur coupe, la succession de leurs épisodes chantés sont essentielle- 
ment déterminées par le texte. 

Tous commencent par un prélude instrumental, soit grave à la 
manière de l'introduction des sonates baroques, ou en rythme pointé, 
comme les ouvertures françaises, soit Allegro dans l'allure brillante 
des ouvertures italiennes. Tous exposent un thème complet avec son 
développement et annoncent, avant l'entrée des voix, le caractère 
psychologique du texte. 

Ainsi l'entrée homophone d'une austérité absolue fait surgir, 
dans son majestueux sol mineur, la gravité du motet Quam terribilia 
sunt judicia tua Domine. Les formes n’ont, en elles, rien d’autre que 
les tulti homophones vivaldiens; mais la lenteur et la régularité du 
rythme semblent mesurer le temps et dans sa profondeur et dans son 
éternité (ex. XXXIT). Par on ne sait quel enchantement, les procédés 
les plus simples prennent ici un caractère inexorable. Le chœur 
entonne, par entrées imitatives, les mots terribles, tandis que les 
violons continuent à scander la marche des choses absolues. Plus loin, 
lors du retour des mêmes mots, les violons accélèrent leur mouve- 
ment et accentuent, par là, la nature redoutable de la divine justice. 
À la fin du chœur, le mouvement initial ramène en conclusion un 
impressionnant unisson. 

Le motet Cum mirabiliter en ré majeur commente, dans une 
introduction allegro, l'expression plus ouverte, l'atmosphère de jubi- 


lation du psaume dans un « jeu » de formes mouvantes. L'invention 
mélodique est réduite à son minimum : un très court motif donne 
naissance à une succession séquentielle qui rappelle de façon évidente 


la symphonie du fonds Blancheton. Les triolets et les groupes de 
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petites figures, si particuliers à la musique instrumentale de de Croes, 
ont large place ici (ex. XXXIII). 

Le même genre d'introduction instrumentale succède dans le 
motet O quam admiranda au récitatif inibial. Dans le motet Confitebor 
de 1742, la même formule heureuse est utilisée dans une introduction 
à la fois instrumentale et vocale. 

ConJilemini Domino est introduit par une brève ritournelle en 
rythme pointé sur laquelle les voix se détachent ensuite en une cons- 
tante homophonie. L'entrée du motet À facie Domini rappelle, par sa 
gravité et la régularité de son rythme, celle du motet Quam terribilia. 

Dans les motets à quatre voix, plusieurs soli en forme d'’airs ou 
de récitatifs suivent le premier chœur. Le tutti final est le plus sou- 
vent fugué (comme, dans les messes, le cum sanclo et le Et vilam, et 
même le dernier Kyrie de la Messe solennelle). Dans ce cas les instru- 
ments sont relégués au second plan et ne font plus que doubler les 
voix chantées. 

L'écriture est assez libre : aux entrées fuguées succède presque 
toujours un développement en une homophonie plus ou moins labile. 
Nous retrouvons ce type dans le chœur final des motets Quam terri- 
bilia, A facie Domini, Confitebor, tandis que le motet Confitemini 
Domine se termine par un chœur purement homophone dont la 
ritournelle instrumentale est tout à fait indépendante de la marche 
des voix. 

Les récilatifs dans les motets à voix seule sont syllabiques et sim- 
plement accompagnés de la basse continue. Le deuxième récitatif du 
motet O quam admiranda ralentit toutefois son mouvement en un 
largo expressif sur les mots penarum et mortis, puis reprend son récit 
dans le tempo indiqué (ex. XXXIV, 2). 

Les airs empruntent aux procédés mélodiques de l’époque les 
moyens de pénétrer le sens profond du texte et de l’exprimer. 

Le deuxième air du motet O quam admiranda est un allegro en 
forme da capo; l'épisode 8 est d’une invention mélodique pleine de 
charme, d'’inattendu, de douce sérénité. La basse continue laisse aux 
violons le soin de créer l’atmosphère souhaitée, dans une homophonie 
aérée; la mélodie, doublée au premier violon, révèle dans son doux 
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allant la mélancolie légère qu'’inspire l’idée de la mort unie à celle de 
la béatitude éternelle (ex. XXXV). Le bonheur de l'expression fait 
oublier les formules particulières à l’époque. Dans le premier air du 
même motet survit encore un reste de madrigalisme. Le mot tremula 
est animé aux violons, ainsi qu’au soprano (ex. XXXIV, 1) d’un trem- 
blement qui se répercute jusque dans la cadence. Un peu plus loin le 
procédé est utilisé pour colorer les mots cohors Tartarea et se pour- 
suit dans un épilogue instrumental qui prolonge le sentiment de ter- 
reur jusque dans sa conclusion. 

L'allegro final du motet, en forme da capo, est par son thème 
d’un effet analogue à certains finales de J.-S. Bach (cantates et con- 
certos); la solidité et la substance serrée sont alliées à un élan tout 
dynamique de la forme (ex. XXXV, 2). La mélodie agit très sobre- 
ment, partagée entre des figures liées on syncopées, se déplaçant par 
séquences à degrés, souvent dans un chromatisme savoureux qui fait 
appel à des intervalles recherchés (ex. XXXV, 3). 

La limpidité de la thématique, ses heureuses transitions entre 
les modes mineur et majeur, la légèreté de l’appareil instrumental, 
le bonheur de l'expression font de ce motet le plus vivant, le plus 
sensible de tous ceux qui nous sont connus. L’italianisme très atténué, 
la sobriété des moyens apparentent cette composition à la sym- 
phonie du fonds Blancheton; mais ici l’indigence se fait transparence, 
le minimum de matériel rejoint le maximum de musicalité. Nous 
n'hésitons pas à mettre de Croes en parallèle avec les maîtres les plus 
exquis de l'Ttalie du xvnr siècle et à parler de poésie. 

Dans le motet Cum mirabiliter la mélodie est coupée de grands 
intervalles qui lui confèrent un caractère encore baroque 
(ex. XXXVI). 

L'instrumentation est légère comme dans le motet précédent, 
mais l'unité du style, la souplesse mélodique sont loin d'atteindre, 
malgré l'identité apparente des formes, le niveau spirituel du motet 
O quam admiranda. 

En résumé, la musique religieuse d’Henri-Jacques de Croes nous 
met en présence des mêmes phénomènes que nous avions constatés 
pour sa musique de chambre. 
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Le style baroque de l’époque de Vivaldi se manifeste surtout dans 
les préludes homophones purement instrumentaux et dans certains 
types mélodiques à grands intervalles et à longues séquences modu- 
lantes. Cette manière voisine avec des airs qui empruntent à l’art 
nouveau un monde de formules expressives; ici, cependant, le senti- 
ment religieux atténue tout ce que ces procédés offraient, dans la 
musique de chambre, de trop extérieur, de trop artificiel. Enfin, 
certaines œuvres font pressentir, si elles n’en participent pas déjà, 
la tendance au classicisme; la ligne sinueuse causée par l'abus des 
«agrémens » s’'assouplit dans un débit mélodique limpide et clair; les 
instruments rejoignent une homophonie plus mouvante, plus légère, 
qui constitue pour la nouvelle mélodie une atmosphère tout à fait 
favorable. 


Tous ces phénomènes sont étroitement liés à l'expression adé- 
quate d’un texte déterminé. La religiosité tout individuelle et exté- 
rieure que révèlent certains airs tend de plus en plus à faire place à 
un sentiment plus contenu; les formes assouplies, dégagées, veulent 
davantage incorporer des états intérieurs où le particulier s'efface de- 
vant l’universel. 


Conclusions 


Définir le style d'Henri-Jacques de Croes serait montrer à quelle 
esthétique obéissaient les musiciens belges du xvin siècle. Par sa 
position au centre du pays, dans une ville qui jouissait d'un dévelop- 
pement artistique important, il représente avec bonheur loutes les 
tendances qui s’y font jour (‘). 

Mais ne généralisons pas. 

Dans le premier tiers du xvnr siècle, la musique belge était 
presque complètement dominée par la France; plus tard, l'Italie, puis 
l'Allemagne inspireront nos musiciens. De ces tendances, la première 
se manifeste chez de Croes à un moment très bref de sa carrière 
(Divertissements Opus 11). Dès ses premières publications, par 
contre, il est pleinement conquis à la musique italienne, à laquelle il 
fut très vaisemblablement initié pendant son séjour à Francfort. Qu'il 
ait fait en Belgique figure de novateur, cela n'offre aucun doute; 
rappelons que c’est lui qui débarrasse le jubé de la chapelle royale de 
toute cette musique « vieille et patétique » et que dans les Relations 
véritables il annonce la publication d'un œuvre fait « dans le goût 
moderne ». 

S'il use et parfois abuse de la formule trouvée, il se montre très 
curieux de toutes les nouveautés; très vite il assimile l'esprit de réac- 
tion contre ce que l'italianisme offrait de trop maniéré. Dans le motet 
de 1742, le quatrième concerto et certains divertissements, se mani- 
feste une tendance prémannheimiste qui est pleinement réalisée dans 


() Cette étude est le fragment d'un ensemble que nous avons, dans une thèse 
de doctorat, présentée à l'Université de Liège, consacré à l’histoire de la musique 
belge au xvm‘ siècle. 
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la symphonie du fonds Blancheton et dans le beau motet O quam 
admiranda. 

Faut-il croire à une influence venue d'Allemagne ? On serait tout 
d’abord tenté de l’accepter, en raison des relations fréquentes que de 
Croes conservait avec la Cour des Princes de la Tour et Tassis. Toute- 
fois, à l’époque où le style préclassique se forme chez de Croes, l'école 
de Mannheim entre seulement dans sa période de formation. L’Alle- 
magne est encore, vers 1740, en plein italianisme, avec des maîtres 
comme Telemann, Haendel et même J.-S. Bach. 

Comment expliquer cette simultanéité de formes et d’esprit entre 
de Croes et les maîtres de Mannheim? 

Nous pensons que la réaction contre l'italianisme venait d'Italie 
même. Si l’on y a recherché les origines du romantisme musical (*), 
on n'a pas suffisamment montré que l’œuvre des premiers « sinfo- 
nistes » contient les prémices du style classique. Ainsi pourrait s’expli- 
quer que la grande vogue dont jouit la musique italienne répandit 
dans toute l’Europe, en même temps que ses formules, les éléments 
de classicisme qui déjà se faisaient jour. Mannheim a cristallisé cette 
tendance en y ajoutant un génie ethnique indiscutable. Comme 
l'Europe entière avait souscrit à l’art italien pendant toute la première 
moitié du xvur' siècle, elle s’assimilera vers la fin du siècle, avec autant 
d'enthousiasme, le classicisme mannheimiste, puis viennois. 

Etant donnée la curiosité toujours en éveil de de Croes, il nous 
est permis de supposer que les nombreux ouvrages composés pour le 
service du Prince de Lorraine devaient se diriger vers ce style nou- 
veau. 

Quoi qu'il en soit, rien dans les œuvres qu'il nous a été donné 
d'examiner ne justifie les critiques de van der Straeten à l'égard de 
de Croes (*). Jamais il ne nous a paru «incolore », et son style, pour 
être facile, ne tombe en aucune façon dans une servile imitation. Il est 
vrai que van der Stracten se base uniquement sur les incipit du cata- 
logue adressé au Prince par de Croes en 1779. 


*) TorReFrRaNCA, Le origini italiani del Romanticismo musicale, Turin, 1930. 


eo) 
€) Vax DER STRAETEN, op. cit., t. V, pp. 217-218. 
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Leurs limbres annoncent des morceaux habilement conçus, logi- 
quement déduits où règne une grande lucidité, qui ne tombent point 
dans la divagation(!), mais auxquels il manque la force, la variété, 
la couleur et surtout la vérité. Quelle opinion doit-on se faire, à ce 
dernier point de vue, d’une messe qui débute par des triolets sautil- 
lants?.… D'autres timbres de compositions décèlent quelque chose de 
faible, de pâle et même de médiocre. Simple talent d'imitation, le 
maître n'offre point dans son œuvre, nous le gageons, un simple 
motet où il y ait une hardiesse d'harmonie, une singularité de coupe, 
une ingéniosité de combinaison instrumentale. Cela se déroule, 
croyons-nous, comme le cylindre d'une pendule, aisément, unifor- 
mément.. Rien de plus agaçant, en fail de conceptions d'art, que le 
calme, le terre-à-terre, l’incolore allant jusqu’à l'effacement. 


Nous ne commenterons pas ce jugement téméraire; les œuvres 
que nous avons analysées ou signalées s’insurgent avec assez d'élo- 
quence contre ces attaques sans fondement. 

Plus loin, van der Stracten s’indigne contre la fécondité de de 
Croes, qu'il explique par une grande facilité. En ajoutant à la nomen- 
clature de van der Straeten les manuscrits de Sainte-Gudule et les 
œuvres imprimées, que représente cette soi-disant fécondité en regard 
de celle de nombreux maîtres contemporains, tant italiens qu'alle- 
mands? Nous n'insistons pas. 

Seule la symphonie du fonds Blancheton nous a paru le résultat 
d’une recette facile. Elle ne tranche en cela nullement avec la pro- 
duction des aimables petits maîtres italiens dont le nom figure dans 
les ouvrages du fonds Blancheton. 

En général, de Croes a l'invention facile mais heureuse. Ses 
thèmes d’allegro révèlent une personnalité nerveuse, une conscience 
et une connaissance parfaite de son métier. Ses concertos sont habile- 
ment, savamment découpés, ses compositions religieuses librement 
conçues. S'il sacrifie au goût italien, ce n’est pas faute de personna- 
lité, mais, au contraire, il souscrit pleinement au style nouveau, qui 
répond à ses aspirations personnelles, et les réalise, non sans ampleur, 
dans ses pièces de concert, tandis qu'il allie au sentiment liturgique 
des motets et des messes un mode d'expression, fidèle reflet de la 
sensibilité contemporaine. 

Son style est complexe, parce qu'il trahit un tournant dans l’his- 
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toire de la musique, mais il n’est pas éclectique. Il sait ce qu'il veut 
et où il va. 

Par sa fécondité et l'ampleur autant que la beauté expressive de 
certaines de ses compositions, de Croes peut être considéré comme 
l’un des plus importants musiciens belges du xvur° siècle. Comme un 
très grand musicien? Non. Il lui manque l'apport personnel, la part 
de création qui distingue les vrais génies. Il n’a pas conçu un art 
nouveau, mais il a habilement, généreusement adapté les formes frai- 
chement créées à une sensibilité musicale qui est sa plus belle qualité. 

Les Pays-Bas, du reste au xvur siècle, ne sont plus en tête du 
mouvement créateur. Mais il ne faudrait pas considérer cette éclipse 
de l'invention comme le signe d’une indigence absolue. Pendant toute 
la première moitié du siècle et même jusque vers 1760-1770, la mu- 
sique religieuse fut abondamment cultivée; à partir de 1740-1750, le 
style symphonique commence à se développer prodigieusement avec 
les J.-) 
importants. La musique de clavecin reflète, tour à tour, toutes les 


. Hamal, les P. van Maldere et d’autres petits maîtres moins 


tendances qui pénètrent les Pays-Bas autrichiens : le style des claveci- 
nistes français voisine avec les habitudes de Haendel dans l'œuvre 
de J.-H. Fiocco, tandis que tous les principes et la volubilité du style 
galant se retrouvent dans l’œuvre de nombreux clavecinistes : 
Renotte, de Trazegnies, D. Raïick, ete. Avec la dynastie des Boutmy 
nous traversons toute l’évolution qui va de la suite baroque au con- 
certo pré-mozartien. 

La musique d'Henri-Jacques de Croes, dans ce que nous en con- 
naissons jusqu'à présent, représente une phase brève, non la moins 
attachante, dans l’histoire de la musique belge au xvnr siècle. 


Le 25 mai 1937. 


Henri-Jacques De Croes 
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APPENDICE 


I. Lettres de De Croes, 
conservées dans les cartons du Conseil des Finances 


1. Novembre 1755. Au prince Charles de Lorraine. 


MONSEIGNEUR, 


Votre Altesse Roÿale ayant été servie de me faire connoitre, qu'elle 
souhaitte que je rendisse mon avis sur la Requette ci-joint du musicien de 
la Chapelle Roÿale de la Cour Mathias Delhaye, par la quelle il supplie 
Votre Altesse Roÿale de lui parmettre de resigner à son Fils Guillaume-Jo- 
seph la partie de Haut-contre qu’il y exerce de la musique, je me donne l’hon- 
neur d'informer Votre Altesse Roÿale, qu'effectivement le suppliant, qui 
s’est toujour bien acquitté de son service depuis l’année 1713 qu’il a 
l'honneur d'etre Emploié dans la musique de la Cour n’est plus en état 
actuellement à cause de son age avancé d'exercer cette partie de hautte- 
contre, qui est assez fatiguante, de sorte que comme son Fils Guillaume 
Joseph, agé de 24 ans, est un bon musicien et tres en état de remplir cette 
Partie de Musique qu'il a dejast chanté plusieurs fois en la dite chapelle, 
je suis de sentiment que votre Altesse Roÿale pouroit accorder au supplient 
la resignation de son dit Emploi de haute-contre en faveur de son dit Fils 
aux gages et emolumens accoutumés. Je suis en tres profond Respect 


Monseigneur, 
de Votre Altesse Roÿale, 


Le tres humble et tres obeissant et tres 
soumis serviteur. 


J'H: De Crors. 


2. Au Conseil des Finances. (Rappelons que dès 1755, les frais de la cha- 
pelle royale sont assurés par l'Empereur, sous la régie du Conseil des Finances. 
Toutes les requêtes, à partir de cette date, seront adressées aux conseillers.) 
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A MESSEIGNEURS, 


Messcigneurs du Conseil des Domaines et des Finances de S. M. 

Remontre tres humblement H:J: De Croes Directeur et Maitre de la 
Musique de la Cour, que comme ce conseil se trouve a present à charge du 
Paiement des gages de ceux qui composent la dite musique, il suplie Vos 
Seigneuries Illustrissimes de lui faire Expedier la Commission requise 
en sa d* qualité, avec les Emolumens franchises et Exemptions accou- 
tumée. 

C'est la grace etc. 


8. 1760. Au Conseil des Finances. 


MESSEIGNEURS. 


Vos Seigneuries Ilustrissimes ont trouvez convenir de remettre à mon 
avis par Leurs Lettres du 14 de ce mois la Requette ci-rejointe de Henri 
Augustin Snoeck à l’Effet d'obtenir L'adjonction de la Place de Premier 
violon de la Chapelle Roÿale de la Cour actuellement occupée par le jubi- 
laire Rottenbourg. 

Comme je suis en Etat de donner le Temoignage le plus avantageux 
de la bonne conduite, et de la Capacité du suppliant en fait de musique 
comme aussi pendant plus de Trois ans il a Fréquenté la ditte Chapelle 
Roÿale ou il a supplee tantost au Premier, tantost au second Violon, et 
quelque Fois à la partie de la Basse, ce qui me paroit meriter des attentions 
gratieuses en sa faveur, je suis de sentiment qu’il pouroit plaire à son 
Altesse Roÿale de lui accorder L'adjonction qu'il demande, a charge et 
condition bien expresse qu'il devra frequenter la Chapelle Roÿale avec 
assiduité comme il a fait çi devant, et ÿ Executer les parties de musique 
qui Lui seront distribuees par le Maitre de la Chapelle, le Tout gratis, et 
sans pouvoir rien pretendre pendant la vie du jubilaire Rottenbourg, qu'il 
est juste de laisser jouir de gages et Emolumens de sa place sa vie durante, 
pour en suitte etre accorder au proffit du suppliant, qui me paroit d'autant 
plus digne de cette grâce qu'independamment de son merite Personnel, 
il peut encore alleguer cellui de son Pere attaché à la Musique de la 
Chapelle Roÿale depuis trente-quatre ans en qualité de Luthier et directeur 
des Instrumens. 

Je suis en tres proffond Respect, 

Messeigneurs, etc. 


4. 1761. En janvier, de Croes adresse au Prince une supplique, le priant 
de lui octroyer une gralification, sa situation matérielle étant très réduite à la 
suite d'une maladie de sa femme. Nous avons publié cette lettre dans la pre- 
mière partie de cet ouvrage, p. 20. 


5. 1761. 
A MEssrIGNEURS LES TRESORIERS CONSEILLERS ET Commis 
pu conseiL pes Domaines ED pes Finances DE S. M. 


Remontre très humblement H:J: De Croes maitre de Musique de la 
Chapelle Roÿale, qu'il manque en la dite Chapelle Roÿale un Instrument 
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de Basse, nommé violoncello, n’ÿ aÿant apresent qu’un seul violoncel pour 
deux musiciens, ce qui derange absolument le service de la Cour. 

Sujet qu'il prend son recour à Vos SS. IL. les suppliant de vouloir bien 
l'autoriser à achetter un paril jnstrument, ce qu'il pourra faire apresent 
à bon marché. L'occasion se presentent d'en pouvoir avoir un Excellent 
pour six Pistolles. 

C'est la Grace etc. 


H:J: DE Cross. 


6. 1762. Au Conseil des Finances. 


MESSEIGNEURS, 


Je crois de mon devoir d'informer Vos Seigneuries Illustrissimes que 
le nommé N. Garnivelt musicien jubilaire de la Chapelle Roÿale est Mort, 
il jouissait en cette qualité de la moitié des gages des voix de la Chapelle 
Roÿale faisant cent vingt cinq florins par an. 

C'est à cette occasion que je dois renouveller mes representations au 
sujet des voix dont cette musique est composée, elles ne suffisent point ni 
ne sont asses bonnes pour executer avec succes les Musiques solemnelles 
les jours de Gales, la Semaine Sainte, les anniversaires, la Nuit de Nüel où 
les bonnes voix de Basses sont le plus necessaire, c'est pourquoÿ j'estime 
qu'il pourroit plaire à vos Seigneuries Illustrissimes d'agreer L'offre que 
m'a fait N. Pauwels (Musicien Bourgeois de cette ville qui chante tres bien 
la Basse, et joue meme des instrumens.) de venir chanter la Basse à la 
Chapelle Roÿale pour le modique gage ci-dessus de cent vingt cinq florins 
moÿennant qui puisse esperer d'obtenir une place de Basse Taille de la 
Chapelle Roÿale lorsqu'il en viendra une à vacquer. 

Je suis en tres proffond Respect etc. 


7. En 1770, une lettre adressée au Prince, à l’occasion de la mort de sa 
femme. Voir première partie, p. 21. 


8. Le 17 juin 1773. Notte de quelques petits debours que le Maitre de 
Musique de la Chapelle Roÿale a été obligé de faire pour le service de la Cour 
depuis dix ans. 


Pour le détail, voir première partie, p. 14, n. 1. 


9. 1775. Au Conseil des Finances. 


MESSEIGNEURS, 


Vos Seigneuries Illustrissimes ont remis à mon avis les Requetes 
ci-rejointes des aspirans à la place de haute-contre de la musique de la 
Chapelle Roÿale de la cour vacante par la mort de Mathieu Hinne. 

Pierre Hinne, Fils de defeunt expose les longs services qu'a rendus 
son Pere pendant quarante ans, que cette mort reduit sa famille dans l'Etat 
le plus triste, et que par ce funeste Evenement sa pauvre mère se trouveroit 
dans sa viduité dépourvue de toutes ses necessités etant hors d'Etat de 
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travailler à sa subsistance; que toujours animé du devoir Filial, il ose, sous 
l'appui des qualités et capacités qu’il possede pour remplir la place de 
Feu son Pere, implore les Graces de son Altesse Roïale afin qu'elle daigne 
lui conferer cette place vacante, pour pouvoir aider sa Famille desolée. 

Hinne est un musicien excellent, il a beaucoup de cappacités, il a une 
belle voix naissante et agréable qui se fortifiera de jour en jour, enfin il 
a les qualites requises pour bien remplir la place de haut-contre et il est 
à meme de pouvoir rendre de bons services d'autant plus qu'il joue au 
parfait de la violoncelle dans quelle partie il excelle également comme 
dans le Chant. 

Martin Prins âgé de 24 ans represent que depuis onze ans il a été 
admis à la Musique de la Chapelle Roïale de la Cour comme Enfant de 
Chœur, qu'il deserve depuis trois ans la place de feu Mathieu Hinne, qui 
par ses Infirmités ne pouvoit s'acquitter des devoirs de sa charge, et il 
espere d’avoir merité depuis ce tems jusqu’à ce jour, L'approbation d’un 
Chacun, ou il a acquis les Capacités requises pour remplir cette place avec 
honneur, et qu'il lui seroit dur de devoir renoncer à l'Esprit Flatteur d’être 
attaché à la Musique de la Cour, après onze ans de soins qu'il s’est donnés 
avec la plus grande Exactitude pour tacher de meriter cette grace. 

Le supliant est tres meritant il a les qualités et les Capacités requises, 
la voix est naissante, claire et agréable, d'un très bon son, il n’y a rien de 
criant, c'est une telle voix que l’on tire les bonnes et veritables haute- 
contres qui se fortifient journellement de plus en plus, et dont on doit 
s'attendre à de bons et longs services. il joue aussi du violon tres propre- 
ment. 

Gaspar Coens expose qu'il exerce la profession de musicien, et nom- 
mement depuis trent ans celle de chanter la haute-contre que l’Experience 
qu'il s’est procuré en ce genre lui a fait meriter la confiance et l'honneur 
d'etre emploié pour chanter cette voix dans differens Etablissemens publics 
et il espere d’avoir acquis la capacité requise pour etre admis à la musique 
de la Chapelle Roïale. 

je ne peut que rendre justice à la capacité que G. Coens il est bon 
musicien chantant avec assés de gout, mais sa voix est très petite et ne 
fait point d'effet, on ne peut d'ailleurs point s'attendre à en avoir de longs 
services etant avancé en age. 

Walter Chretien Kneuppel represente que depuis sa tendre jeunesse il 
s’est appliqué constamment à la Musique et à chanter la haute-contre, et 
il demande qu'on veuille le preferer à ses concurrens et lui accorder la 
place d'Haute-contre vaccante aux Gages Emolumens et prerogatives ÿ 
attachées. 

je dois pareillement rendre justice aux Talens et capacités du su- 
pliant, il a une voix forte, chantant assez bien et avec gout; et je n’hésiterois 
pas à lui donner la preferance sur les autres, si les circonstances qui se 
presentent n’y seroient obstatives et ne demanderoient pas quelques arran- 
gemens indispensables à devoir faire. le supliant est Maitre de Musique de 
la Trouppe Nationale qui fait la comedie flamande; il est en outre attaché 
à la Musique de la paroisse St Gerrÿ, toutes ces fonctions nous mettroient 
souvent dans le cas d’etre privé de ses services dans les momens les plus 
necessiteux, et je me trouverois facilement dans le cas, où s’est vu le Maitre 
de Musique de St Gerrÿ qui m'a declaré d’avoir tenu note de ses absences, 
et qu'il a manqué 32 services pendant trois mois, je crois cette déclaration 
d'autant plus sincère que Kneuppel lui-même en me recommandant sa 
Requête, si elle venait à mon avis, m'a dit qu'il s’acquitteroit de ses devoirs 
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autant qu'il lui seroit possible. un aveu si claire ne requiert aucune interpré- 
tation et denote assés qu'il ne demande cette place que pour entrer les 
deniers et avoir le nom, et qu'il se gardera bien de négliger son opera 
Flamande et d'abandonner de bons appointemens, pour ne recevoir que 
de petits gages et faire un service exacte dans la chapelle Roïale, 

je ne peux que me referer à ce que disent par leurs Representations 
Pierre Paul Jonckbloedt et Louis Joseph Hubert; je ne connais point leur 
capacité et je ne pense pas qu'ils pourroient convenir à la Musique de la 
Chapelle Roïale de la Cour. 

Joseph Flament et Louis Godecharle tous deux musicien de la Cha- 
pelle Roïale demandent par leurs Requettes aussi ci-jointes une augmen- 
tation d’appointemens. 

Comme Flament pour des considerations particulières a été remis à 
une autre occasion pour obtenir les pleins gages et qu'il est stipulé dans 
la commission de Godecharle que ses appointemens seront augmentés 
successivement aux ouvertures qui se presenteront, je pense qu'on ne peut 
bonnement conferer la place vaccante sans les comprendre dans la distri- 
bution des gages. 

Et la veuve de Mathieu Hinne suplie Son Altesse Roïale de vouloir 
accorder à son fils l'Effet de sa demande et en lui accordant la place 
vaccante de se souvenir de faire à la suppliante quelques moiens pour sub- 
sister le reste de ses jours. 

j'observerai d'abord que les voix dont on se sert dans la Musique sont 
au nombre de quatre; savoir; le Dessus, la haute-contre, le Tenor et la 
Basse; que les voix d'haute-contre sont de toutes les voix les plus rares et 
les plus difficiles à trouver; que notre Musique est composée de trois 
Basses, de trois Tenors et seulement de deux Haute-contres : que cette par- 
tie de Haute-contre est trop faible pour tenir contre six grosses voix, et que 
pour peu qu'une voix de haute-contre manque par maladie ou autrement, 
la musique en souffre considérablement : pour obvier à tout inconvénient 
à ce sujet, l'occasion se represente ici le plus favorablement. 

Pierre Hinne et Martin Prins sont jeunes gens, bons musiciens aiant une 
belle voix agréable, chantant l'un et l’autre avec gout dont les services sont 
le plus grand expectatif, ils jouent dailleurs des Instruments et dans les 
occasions, ils peuvent utilement etre Emploiés selon les occurences et les 
cas qui se presentent et ils ne sont attachés à aucune Eglise. 

Pour ces considerations j'estime qu’il pouroit plaire à Vos Seigneuries 
Illustrissimes de les admettre tous deux à la Musique de la Chapelle Roïale 
de la Cour; d'accorder à Pierre Hinne 150 fl. de gages avec clause d'avoir 
soin de sa Mere, par ce moien il seroit pourvu à la demande de cette veuve 
et d'accorder à Martin Prins cinquante florins et d'insérer dans leur com- 
mission qu'aux ouvertures leurs gages seront successivement augmentés 
proportionnement aux services qu'ils rendront. 

par cet arrangement on pourroit accorder 50 florins à Flament qui 
jouiroit pour lors des pleins gages et 50 F1. à Godecharle ce qui seroit con- 
forme à la clause de sa commission. 

Esperant d’avoir satisfait j'ai l'Honneur etc. 


HENRI-JACQUES DE CROES. — COMPOSITEUR ET MAÎTRE 


10. 17 février 1776. Au Conseil des Finances. 


MESSEIGNEURS, 


J'estime de mon devoir d'informer Vos Seigneuries Ilustrissimes que 
le nommé Joseph-François Dillay Musicien jouant du serpent est attaché 
à la musique de l'Eglise collegiale de St Michel et Gudule s'étant presenté 
à la Chapelle Roïale pour y accompagner de son instrument la Musique de 
la Cour gratuitement, je l’ai admis en provision pour connaitre sa capacité 
et voir quel utile on en pourrait retirer, à quel effet je l'ai emploié dans 
differentes musiques; et voiant qu'il Excellait dans l'accompagnement 
quelconque je l'ai laissé fréquenter à sa volonté et dans les grandes fêtes et 
jour extraordinaire, je l'ai même requis de s’y trouver, ce qu'il a fait depuis 
quelque tems avec grand Zèle; mais j’aprens qu'on vouderoit debaucher ce 
jeune homme pour aller en France, comme il est d'une grande utilité à la 
musique, je desirerois de retenir un si bon sujet et le seul moien que je 
trouve ce seroit de l’attacher à la Musique de la Chapelle Roïale de la Cour. 

J'ai l'honneur d'assurer Vos Seigneureries Ilustrissimes qu'il est tres 
rare de rencontrer un tel amateur qui joue si superieurement et qui remplit 
si bien la Musique. 

dailleurs le Serpent est indispensablement necessaire pour psalmo- 
dier lors des Vigiles pour les anniversaires pour les offices de la semaine 
sainte, dans lesquelles je dois executer de la musique à double chœur, et 
pour les processions que S.A.R. accompagne ce qu'on ne peut avoir sans 
frais, je ne peux donc pour le grand avantage de la Musique de Ja Chapelle 
Roïale et pour l'avoir pour Jors entierement complette, que suplier Vos 
Seigneuries Illustrissimes de vouloir admettre Fr. J. Dillaÿ pour musicien 
de la d' Chapelle Roïale par une commission sans gages tant et si long- 
tems qu'il viendra une place de Musicien à vacquer jouant de quelque 
Instrument pour lui attribuer alors quelque gage selon que les circons- 
tances le permettront ce jeune homme m'aiant déclaré d'accepter ces con- 
ditions. 

J'ai l'Honneur d'etre etc... 


11. 1778. Au Conseil des Finances. 


MESSEIGNEURS, 


Ensuite des ordres que j'ai reçu verbalement du Seigneur Conseiller 
rapporteur, j'ai fait reparer et nettoier les orgues de la Chapelle Roïale de 
la Cour dont le clavier etoit cassé et le reste entièrement derangé, cette 
depense qui etoit indispensablement necessaire monte suivant l'Etat ci- 
joint du nommé Goÿnant Facteur d'orgues à f. 86.12.6. comme tous les 
articles sont portés à un prix raisonnable j'ai vérifié cer Etat priant Vos 
Seigneuries Illustrissimes de faire depecher en faveur du dit Goÿnant 
L'Ordonnance de paiement requise. 

J'ai l'Honneur d'etre en tout Respect; etc. 


12. 1779. À Son Altesse Royale. 


Henri Jacques De Croes expose tres humblement à votre Altesse Roÿale, 
que son fils voïage déjà pendant trois ans dans les Pays étrangers pour se 
perfectionner dans la Musique et se rendre capable de pouvoir etre admis 
un jour dans la Musique de V.A.R., quels fraix de ces voyages ainsi que 
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ceux de son Etablissement etc de son dit Fils, qui s’est marié à Ratisbonne 
ont dérangé la fortune du suppliant. 

Causes qu’il se retire tres respectueusement vers Votre Altesse Roïale 
la suppliant de vouloir bien pour cette fois seulement lui accorder un 
secours ou plutot un supplement de salaire en considération de ses longs et 
fidèles services de 35 ans pendant lesquels il n’a jamais demandé ni obtenu 
la moindre gratification. Et pour meriter cette grâce de Bontés toujours 
bienfaisantes de V.A.R., et prend la tres humble Liberté de Lui présenter 
et offrir les differentes Messes, Motets et pièces de Musique qu'il a com- 
posé, reprises dans la liste ci-jointe, que V.A.R. pourroit faire remettre à la 
Musique de la Chapelle Roïale, pour toujours pouvoir servir à son usage. 

C'est la Grâce etc. 


13. La même année il adresse au Prince une requête en faveur de son fils, 
afin de lui assurer sa succession. Voir première partie, p. 24. 


14. Le 8 maÿ 1783. Au Conseil des Finances. 


J'ai l'Honneur d'accuser à Vos Seigneuries Illustrissimes la Reception 
de leur depêche du 23 du mois dernier, qui me charge de Trois articles 
essentiels pour la conservation des Instrumens de la Chapelle Roïale de la 
Cour, que j'ai desuite communiquée aux autres musiciens, et quoique 
c'est au Luthier d’avoir ce soin d'ÿ veiller et de faire transporter les Instru- 
mens d'un Lieu à L'autre à chaque service, ce nonobstant j'etois dans 
l'observance des dits Trois articles par moi-même depuis que je suis à la 
tête de la Musique de la Cour; mais attendu le vol qui vient de se com- 
mettre malgré les précautions que je prenois, qui ne s’est certainement 
effectué, que par une personne de la Maison qui connaissoit cet Instrument 
particulierement et qui avoit L'Entrée au Foïer comme les autres musi- 
ciens; de façon que ce malintentionné doit avoir attendu et choisi le Tems 
que le valet de la Musique se preparoit pour transporter les jnstrumens au 
jubé et pendant le Tems qu'il allumoit les chandelles au Jubé comme 
etoit son devoir de tous tems puisque ce valet retournant au Foïer pour 
prendre les jnstrumens, il n’a trouvé dans la caisse que l’archer du violon 
et le violon emporté ce qui prouve que ce devoit être un musicien du Foïer 
qui a saisi ce moment d'absence du valet et des autres qui étoient déjà au 
Jubé pour le service afin de s'en approprier sans être vu de qui que ce 
soit; Enfin je ne puis que vous assurer Messeigneurs que je pretterai et 
redoublerai tous mes soins pour la plus stricte execution aux points con- 
tenus dans Leur Depeche. 


Je suis avec le Respect le plus profond, 
Messeigneurs, 


De vos Seigneuries Illustrissimes 
le tres humble et tres obeissant serviteur. 


H:J: De Croës. 
Maitre de Musique. 
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15. Le 14 maÿ 1783. Au Conseil des Finances. 


MESSEIGNEURS, 


J'ai L'honneur d'informer Vos Seigneurs Illustrissimes que le Nommé 
Michiels Luthier de la Chapelle Roïale de la Cour est décédé, qu'il est 
indispensable d’avoir un ouvrier pour soigner et reparer au besoin Les 
Instrumens de la Chapelle Roïale aux quels il ÿ a toujours quelque chose à 
faire, à chaque service peu ou beaucoup; Et comme le Nommé de Lannoÿ 
qui est le seul bon ouvrier dans ce genre d'ouvrage que je connoisse, se 
presente à deservir cette place sur le pied du defunt qui n’avoit que 50 florins 
pour tout gages; salaire bien peu proportionné à la besoigne si l’on considère 
qu’il doit etre present à chaque service et qu’une seule réparation absorbe 
quelque fois L'année de gages surtout lorsque le service se fait à Ste Gudule 
ou ailleurs et ou les Instrumens doivent etre transporté de la Chapelle 
Roïale, pour lors les reparations sont toujours considerables il est meme 
arrivé que les Instrumens de retour de Marimont, où il ont dû etre trans- 
portés par ordres de Leurs Altesses Roïale, il ÿ en a deux cassés et brisés 
que le Luthier a du remettre à neuf ce qui peut arriver par malheur à 
chaque transport non obstant L'attention qu'on y prenne; ces raison me 
portent à être de sentiment qu'il pouroit plaire à vos Seigneuries Illustris- 
simes d'accepter la soumission du Sr De Lannoy pour la place de Luthier 
et au cas qu’elles ne trouveroient pas à propos de disposer de cette place 
quant à present je les prie, de m'autoriser à emploier cet ouvrier pour les 
petites réparations indispensables à faire aux instrumens pour lors je 
tienderai note de ce qu'il aura fait, pour etre paié à l’Echeance des Trois 
mois. 

Je suis avec le plus profond Respect; etc. 


En marge, une note émanant du Conseil des Finances : Resolu d'autoriser 
le Directeur Croes a emploier par provision et jusqu’à autres disposition le 
nommé Lannoÿ, sur le pied de 50 fl. par an. 


16. Le 26 novembre 1783. Au Conseil des Finances. Voir première partie, 
p.lletlss. 


17. Le 18 septembre 1783. Au Conseil des Finances. 


MESSEIGNEURS, 


Par lettres du 17 du mois dernier, Vos Seigneuries Illustrissimes m'ont 
fait connoitre que l'intention de Sa Majesté etant que les musiciens de la 
chapelle Roïale de la Cour soient doresnavant païes par service au lieu 
d'être à gages fixes elles me chargent de leur dire : 

1° Combien d'espèces, de services se celebrent en musique à la cha- 
pelle de la Cour et quel est régulièrement le nombre de chacune de ses 
espèces, nommément des messes et des saluts dans une année; 

2 quel nombre et quelle espèce de musiciens sont nécessaires pour 
chacun de ces services; 

3° Quelle rétribution pourroit être fixée pour chaque espece de ser- 
vice; 


DE MUSIQUE DU PRINCE CHARLES DE LORRAINE (1705-1786) XII 


4° A quelle somme pouroit être réglée la dépense annuelle des jnstru- 
mens de musique pour cette chapelle; 
et 5° à quoi devroit revenir, selon mon avis, par présomption de ces quatre 
articles, la dépense totale de la musique de la susdite chapelle de la Cour, 
pendant une année entiere pour tous les services quelconques, messes, 
saluts et autres, me prevenant néanmoins en general, que l'import total de 
cette dépense ne pourra pas erceder en tout la somme de huil mille florins. 

Pour y satisfaire, j'observerai d'abord sous très humble respect que 
pour que la Chapelle Roïale soit servie de la maniere qu'une chapelle 
Roïale l'exige, et où les Serenissimes Princes s’y trouvent, il n’est pas pos- 
sible que les musiciens soient paiés par service au lieu de gages fixes à 
cause qu’on y emploie ce qui a de mieux en musiciens, pour les services 
qui s'y celebrent et que ceux-ci ne chercheront pas de s'y arreter s'ils 
ne sont pas à gages fixes ainsi qu'il se pratique dans toutes les paroisses, 
sans cela on ne les aura point aux fetes particulieres, à moins de les paier au 
triple de ce qu'il leur reviendroit, s'ils étoient à gages par conséquent la 
depense sera pour lors triplée. 

A l’Avenement à ma charge de Directeur de la musique de la Chapelle 
Roïale, cette musique n’etoit composée que de deux voix pour chaque 
partie aux gages de 250 fl. par an et lorsqu'il y avoit des malades et pour 
les fêtes particulieres et extraordinaires j'etois autorisé d'admettre les 
musiciens necessaires, qu'on paioit par service, ces paiements extraordi- 
naires etant frequens la depense devint considerable; je fis un releve de 
ces paiements et j'observai qu'ils outrepassoient de beaucoup les gages 
d’une personne de plus à chaque partie et qu’en admettant cette troisième 
personne il ne serait plus question d’en prendre d'autre pour augmenter 
la musique, soit pour psalmodier lors des vigiles pour quelques anniver- 
saire, soit pour la semaine sainte ou pour tout autre service, cette troisieme 
personne suppleant toujours au defaut du manquant et l’ensemble formant 
la plus belle musique complette de toutes les grandes fêtes et services extra- 
ordinaires que se celebrent pendant l'annee, c’est d'apres ces informations 
que la musique de la Chapelle Roïale a été formée comme elle se trouve 
aujourdhuit et vu la modicité de gages de 250 fl. pour des voix qui excel- 
loient et qui avoient le plus de besogne on les a accordé successivement 
une augmentation de gages de 50 fl. à la mort de certains musiciens qui 
jouoient des Instruments et dont les appointemens passaient 300 fl. On ne 
peut donc bonnement diminuer les voix, ni ceux qui jouent d’instrumens 
puisque le nombre de l’un est proportionné à l’autre. 

Venant au premier point, j'ai l'honneur d'informer qu'il n’y a point 
de service qui se celebre à la Chapelle Roïale qui ne soit en musique. La 
declaration ci-jointe du chapellain Moraux faisant les fonctions de ceremo- 
niaire de la Chapelle Roïale atteste qu’il y a une messe solemnelle tous les 
dimanches et fêtes de l'année; qu’il y a aussi salut tous les dimanches et 
jeudis de l’année, excepté lorsqu'il y a une fête dans la semaine, le salut se 
fait le jour de la fête et non le jeudi; qu'il y a vespres aux quatre grandes 
fêtes de l’année et à la fête des trois Saints Rois; et à toutes les fêtes de 
Vierges reservées, il y a une grande messe et salut celebrés par un prêtre 
mitré et pour lors, la musique est des plus brillantes; de même à la Resur- 
rection qui est la veille de grandes Pâques; cette musique est de même aux 
jours de Gala et quand on chante le Te Deum à la Chapelle de la Cour ou 
à Ste Gudule, pour des cas extraordinaires, ainsi que pour tous les anniver- 
saires et vigiles qui se celebrent pendant l'annee et qui sont ordonnes par 
le Gouvernement ou pour de fêtes particulieres qui surviennent dont la 


XIV 


HENRI-JACQUES DE CROES. — COMPOSITEUR ET MAÎTRE 


Cour ordonne la celebration; à toutes ces grandes fêtes il n'y a jamais 
assés de musicien on y invite même les amateurs et ceux à qui je permets 
de frequenter le jubé, qui sont tous tres bons-musiciens et qui aspirent 
d’être aux ouvertures attachés a la musique de la Chapelle Roïale, s'y 
trouvent également. 

Parmi ce premier point et l'observation que dessus, j'espere avoir satis- 
fait aussi au deuxieme et troisieme point. 

Quant au quatrieme, comme les instrumens appartiennent a la Chapelle 
Roïale, qu’il ne s'agira point d’en acheter ni d'en faire faire en longues 
annees il ne peut être question que de leur entretien et reparations; à la 
mort du lutier Michiels, qui avait eu soin de l'entretien parmi la modique 
somme de 50 fl. par an au lieu de 300 dont avait joui son predecesseur, j’en 
ai informe le conseil et j'ai proposé d'admettre le nommé De Lannoy seul 
et unique bon ouvrier dans ce genre d'ouvrages que je connoisse; et je le 
propose encore comme indispensable parmi la somme de 60 fl. par an. je 
supplie le conseil de l’admettre et de lui faire depecher la commission de 
luthier, sur le pied du defunt Michiels. 

Avisant sur le cinquième point, par resomption des quatre premiers 
articles, j'observerai encore que la musique de la Chapelle Roïale, dite de 
Bourgogne, tant vocale qu'instrumentale des son jnstitution par le duc de 
Bourgogne, n’a pas seulement été attachée à cette chapelle pour les services 
divins qui s’y celebrent mais aussi pour les plaisirs des Serenissimes Gou- 
verneurs Generaux qui representent la personne du Souverain; c’est de la 
que tous les musiciens indistinctement sont obliges d’être prets en tous 
tems de se rendre aux concerts de table, concerts de chambre et autres 
endroits ou leurs Altesses Roïales trouvent bon de les employer et de les 
suivre où elles se rendent, même dans d'autres villes si elles l’exigent, 
parmi leur accordant pour lors les voitures pour s’y rendre et la table où ils 
resident ainsi que cela est arrivé du tems de feu son Allesse Roïale à Ter- 
vueren; et c'est de ce chef que les musiciens sonneurs de cor, trompettes 
ou timbal de la Cour ont dans tous les tems eu ordres du grand ecuïer 
de se rendre avec leurs instrumens où le directeur de la musique les 
demande pour le roïal service et celui de la chapelle afin que leur jeu 
accompagne la musique s'ils en sont requis, et j'espere que les mêmes 
ordres leur seront également donnes. 

Toutes ces considerations me portent à être de sentiment qu'il ne peut 
s'agir de paier les musiciens par service, comme je l'ai dit plus haut mais 
de leur donner des gages et de n'y admettre que les meilleurs musiciens 
comme il a toujours été pratiqué afin que celte musique soit digne des 
Serenissimes Princes qui gouvernent et qui sont presens; d'autant plus que 
sa Sacree Majeste aïant daigne par sa dépèche Roïale declarer qu'elle se 
reservait la Chapelle Roïale, il parait donc évident que les musiciens aussi 
bien que le clerge sont reserves au Souverain et que la Musique qui est 
composée de tout ce qu'il y a de mieux en musiciens au païs, peut rester 
comme elle a été depuis son institution, c’est-à-dire à gage fixes afin que 
leurs Altesses Roïales en disposent en tout tems. D'ailleurs les differentes 
dispositions decretees par le Gouvernement en faveur des vieux musiciens 
à charge de la musique pour maintenir une musique brillante à petits frais 
et sans depense sont si obstatives au plan de paier les musiciens par service 
que je ne peux que soumettre au conseil de trouver le moïen de pouvoir y 
obvier. Je releverai ces dispositions au fur et à mesure que je parviendrai 
aux musiciens en faveur de qui ces dispositions ont été decretees et de ceux 
qui militent encore pour le bien-être de cette musique, dont je crois dans 
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ce moment devoir suivre provisionnellement le même pied n’en connoissant 
ni n’en trouvant pas d'autre pour tenir cette musique brillante à petits fraix 
pour la somme decretée, observant encore que les heures sont souvent 
changees à la Cour et point dans les paroisses et que s'ils ne sont point atta- 
chés fermement, ils s'éloignent et s'absentent et dans le moment que les 
ordres viennent ils ne sont plus à trouver et on ne peut assembler le nombre 
que le service exige au lieu que lorsqu'ils sont attachés ils n'osent s'éloi- 
gner, ni s'absenter et mon homme les trouve dabord. Cependant comme la 
depense ne peut exceder en tout cette somme de 8.000 fl. dans le tems que 
leur appointement sont déjà tres modiques et qu’au lieu d'obtenir une 
augmentation à quoi ils s’attendoient ils devront au contraire souffrir une 
diminution de plus notable me conformant tres respectueusement aux 
intentions de sa Majeste en ne diminuant pas le nombre des musiciens afin 
que cette musique reste dans son entier et qu'elle soit digne d’une Chapelle 
Roïale que sa Majesté Imperiale s’est reservee je me trouve obligé de reduire 
les musiciens a leur premiere creation. 

Et comme il convient de leur donner de l’emulation et attirer au besoin 
les bons musiciens etrangers on ne peut bonnement ÿ parvenir sans leur 
donner une expectative favorable qui est de suivre comme je viens de le 
dire le plan deja adopte par le Gouvernement d'accorder aux musiciens qui 
deviennent vieux accidentés ou qui n’ont plus la vivacité qu’un musicien 
doit avoir dans son jeu, la faculte d'assumer sous l’agregation du Gouver- 
nement un autre jeune musicien adjoint qui feroit le service du vieux gratis 
et que celui-ci retireroit ses gages sa vie durante a titre de pension qui ne 
sera ni à charge des Roïales Finance ni à celle des Serenissimes Gouver- 
neurs Generaux. 

Dans la suposition donc, Messeigneurs, que vous voudres bien conti- 
nuer le même nombre de musiciens et suivre ce plan je ferai une brève 
analyse des musiciens qui sont actuellement au service, et je prendrai en 
considération les differentes requêtes presentees au Gouvernement pour les 
places vacantes qui sont restées indecises et je proposerai pour les 
meilleurs d’entre eux les gages que je croirai leur être attribués; quant à 
present pour ne pas exceder la somme prescrite, j'en formerai successive. 
ment la liste des gages pour l'annee entiere afin qu'on puisse voir d'un 
coup d'œil la depense reelle de l'annee et que cette liste puisse être decretee 
si elle se trouve adoptee. 

Par resolution du 23 juillet 1749 et par ma commission du 13 Aout 
1755, j'ai été nommé à la place de Directeur et maitre de musique de la 
Chapelle de la Cour en m'attribuant à cet égard deux mille cinquante flo- 
rins par an, savoir douze cents fl. à titre de gages qui étoient ceux de mon 
prédecesseur que je pense pouvoir aussi être ceux de mes successeurs. Ces 
gages ne sont pas trop forts quand on considère que le maître de musique 
doit fournir la musique à la Chapelle comme j'ai toujours fait.; aussi il ne 
se trouve à la dite Chapelle d’autres musiques que celle de ma composition 
et autre que j'ai fournies, aïant été dans le cas, des le commencement de 
mon admission de ne pouvoir me servir des musiques qui se trouvaient à 
la Chapelle, parce qu’elles étaient trop vielles et patétiques pour les ser- 
vices divins; ainsi c’est un gage bien mérité; 

De plus dans cette somme totale, il y a 600 fl. pour gages, logement 
et instructions de deux enfants de Chœur, pour chanter les dessus; cette 
somme est trés modique si l’on observe qu'elle ne peut pas s’en tenir à deux 
enfants de Chœur seulement, comme porte ma commission, mais qu’il en 
faut toujours enseigner au moins trois ou quatre, pour le défaut en cas de 
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maladie de rhume ou d’autres accidents à quoi les enfants sont très-sujets, 
que par là c’est toujours à recommencer et au moment qu’on croit avoir 
fini pour quelque tems, le meilleur se trouvera avoir un défaut de nature, 
qu'on doit l'abandonner et en chercher un autre; c’est continuellement à 
repeter par des nouveaux et pour cette raison j'en aprenois plus souvent 
quatre que deux, et lorsque je ne donnois pas la table aux deux principaux, 
je comptois avec leurs parens par leur entretien, qui souvent l’aimoient 
mieux, comme je le fais encore actuellement afin de satisfaire complète- 
ment à ma charge; de plus, pour avoir choix et attirer à la musique des 
enfants bourgeois et d'honctes parens, outre la leçon du chant qu’ils 
avaient besoin comme enfans de Chœur lorsque je leur voiois quelque 
disposition, je leurs ai apris et aprends encore quelqu'instrument à quoi 
je ne suis pas obligé afin de se trouver en Etat de se procurer le nécessaire 
à la vie quand ils se trouveroient prives de voix. Aussi ai-je fais de bons 
élèves pour l’une et l'autre partie, et du moment qu'll y avoit des ouver- 
tures à la musique de la Chapelle Roïale et qu'ils possedoient les talens 
requis ils ont eu la preference sur les etrangers, en leur attribuant de petits 
gages qui s’augmentoient aux ouvertures ou avec droit d’ancienneté; c’est 
ce qui les attiroit et leur donnoit de l’emulation; c'est de cette façon qu’on 
a formé à petits gages et dépense la musique de la Chapelle Roïale, aujour- 
d'hui si brillante et qu’il semble qu'on peut la continuer sur ce pied. 

Encore dans la susdite somme de 2.050 fl. on compte 250 fl. pour 
avoir une personne à mes fraix et depens pour copier les musiques faire 
appeller et avertir les musiciens et pour distribuer les papiers de musique 
à la Chapelle Roïale aux concerts et fêtes qui se donnent à la Cour; il y a 
des années quand je compose de la musique ou que je me procure de nou- 
velles pieces que la depense excède les 300 fl. tellement que j'ose avancer 
que le plus souvent je dois suppléer à la prédite somme de 250 fl. au lieu 
d’en tirer quelque fruit. 

Cependant pour conserver tous les musiciens compris dans la liste de 
gages et afin de remplir les places vacantes et tacher de contenter autant 
que possible un chacun, je diminuerai sur la totalité de la dite somme celle 
de cent cinquante fl. qui sera censée être diminuee sur la derniere pour les 
frais de la musique ce qui réduira le total de 2.050 fl. à 1.950 que je porterai 
ainsi pour mon compte sur la liste. 

Faisant l’analise des musiciens j'informerai qu’en 1771 le nomme Jean 
Pauwels chantant la basse-taille qui pour lors étoit la plus belle et forte 
voix qu’il se trouvoit et qui avoit rendu de longs services à la chapelle 
Roïale venant à mourir laissa dans la peine une femme aveugle chargée de 
six enfans dont l’ainé n'étoit age que de 7 à 8 ans, sans la moindre re- 
source; tout le monde en eut pitié et comme son ainé avait déja de belles 
dispositions pour la musique je m'offris à perfectionner cet enfant et je 
suppliais le Gouvernement d'accorder à cette pauvre veuve un secours 
annuel des gages de son mari pour l'aider à élever ses autres enfans. 
Cette pauvre veuve étant réellement digne de commisération du Gouver- 
nement obtint un secours de 200 fl. par an des gages de feu son mari 
(à charge de la musique) et le nommé Louis Godecharles très-bon musi- 
cien chantant la même partie offrit de remplacer le defunt avec un 
gage provisionnel de 100 fl. jusqu’à ce que selon l'usage adopté et pra- 
tiqué il put par son rang d'ancienneté parvenir aux ouvertures aux 
pleins gages. C’est sur ce pied qu'il est entré au service et qu'il a fait toutes 
les fonctions jusqu’à ce jour sans autre rémunération. Je fus chargé du 
soin de l'ainé de cetle pauvre veuve; qui en effet s’est rendu parfait musi- 


DE MUSIQUE DU PRINCE CHARLES DE LORRAINE ( 1705-1786) XVII 


cien tant pour le chant que pour le violon je l’emploie à la musique de 
deux façons tanto pour chanter le dessus pour quelle partie il a la voix la 
plus mélodieuse et au besoin pour le violon surtout l’alto-viola pour quelle 
partie je le proposerai plus bas, parce que son chant de fausset étant un 
chant forcé qui fait tort à la poitrine, il lui serait très-sensible ayant des 
talens, de se trouver sans pain à la perte de sa voix après avoir rendu des 
services essentiels à la Chapelle Roïale de la Cour, d’autant plus que tout 
ce qu'il fait est pour secourir ses freres et sœurs et sa mère qui avance en 
age. Je crois donc équitable de proposer Louis Godecharles le premier pour 
chanter la basse-taille à pleins gages qui seront présentement réduits comme 
tous les autres musiciens à leur première institution c’est-à-dire à 250 fl. 
par an; c’est ainsi que je le comprendrai sur la liste et la même commisè- 
ration subsistant toujours pour la veuve Pauwels aveugle je la comprendrai 
à la fin de la liste pour son secours annuel de 200 fl. 

Lambert Godecharles qui chante la même partie et qui a été admis à 
la musique par commission du 30 mars 1778 sans gages, qu’il a exercé 
depuis sans aucune rétribution je le propose en second avec 150 fl. de gages 
disposition, pour continuer le secours à cette aveugle ainsi decrete par le 
Gouvernement. 

Et Benoit Gorgery à qui Godecharles père avoit déja voulu résigner sa 
place de basse-taille comme il a rendu aussi de grands services depuis ce 
tems à la Chapelle Roïale et qu'il se trouve la meilleure voix des aspi- 
rans je le propose en 3° avec un gage de 100 fI. et à la mort de la veuve 
Pauwels ces deux voix jouiront de pleins gages ou quand d'autres musi- 
ciens chantants viendront à mourir si le conseil agrée cette disposition on 
pourroit insérer cette clause dans la commission à dépêcher pour Georgery, 
et cette première partie se trouve complette, par les trois meilleures voix 
de la ville pour la basse-taille. 

Moris chantant la taille est très-bon musicien mais il a résigné en 
faveur de N. Vanhelmont qui s’est soumis à faire les devoirs de Moris gratis 
sa vie durante et il est reconnu pour tel par disposition et commission du 
Gouvernement; je poserai Vanhelmont par mémoire et je comprendrai 
Moris à la fin de la liste pour 250 fl. 

N. Mechtler parfait musicien pour la meme partie en second aux 
mêmes gages. 

et 3eme N. Flament aux mémes gages; par cette disposition celte 
seconde partie sera encore complete. 

N. Delhaye fils, haut-contre est parfait musicien et a une bonne voix; 
je le propose en premier pour cette partie aux plins gages de 250 F1. 

Martin Prins qui a été enfant de chœur à la Chapelle Roïale est très-bon 
musicien et a une bonne voix de haut-contre, Il a été admis à la musique 
par résolution et commission du Gouvernement au mois de 9% 1775. 
avec un gage provisionel de 50 fl. par an, afin de donner un secours annuel 
à la veuve Hinne et que son fils Pierre put se perfectionner dans la musique 
et aider sa mère. Martin Prins étant seul, il fut secondé par son frère 
Bartholomé qui a fait les fonctions de Pierre Hinne gratis, qui s’est évadé 
et est raïé de la liste par ordre du Gouvernement. Je propose donc Martin 
Prins pour haut-contre en second avec un gage provisionel de 170 fl. et 
son frère qui a fait toutes les fonctions de Hinne gratis jusqu’à ce jour 
pour troisieme à 50 fl. par an, en attendant qu'aux premières ouvertures 
de l'une ou l’autre partie ils puissent par droit d'ancienneté ou par les 
services qu'ils renderont être compris dans la répartition des gages vacants 
qui surviendront. Si le conseil adopte cette proposition, on pourroit insèrer 
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cette clause dans la commission à dépecher en faveur de Bartholomé Prins, 
et par telles dispositions la musique vocale sera entierement arrangée et 
complette à très-petits fraix. 

Venant aux instrumens : Guillaume Vanmaldere est compris dans la 
liste des gages pour la somme de 450 fl. par an comme Premier violon; en 
effet c'est le premier violon de la ville et même du païs pour être à la tête 
d’un orchestre son jeu conduit toute la musique il se distingue et il 
paroit équitable de le distinguer aussi. Je lui propose un gage de 900 fl. et 
il le mérite, C'est sur ce pied que je l'ai compris dans la liste en premier. 

Je propose Eugène Godecharles pour premier violon en second; il a été 
admis à la musique pour jouer l’Alto-viola, et il avoit composé avec le 
nommé vandenhouten de donner à la veuve qui était digne de commiséra- 
tion la moitié des gages attachés à cette partie qui étoient de 280 fl. pour 
retenir Godecharles en ce païs qui est un très-excellent sujet. Le Gouverne- 
ment a agrée cette transaction et la veuve vandenhouten retire annuellement 
le secours de 140 fl. qui est une charge pour la musique et Godecharles 
l'autre moitié. Cette disposition me paroissant solide à n’y pouvoir contre- 
venir, je propose donc Godecharles premier violon en second avec un gage 
de 140 fl. comme il a contracté et à la mort de la veuve vandenhouten 
il aura un gage de 280 fl. en attendant une augmentation aux ouvertures. 

3. E. Loeillet est compris sur la liste comme premier violon; mais il 
a résigné avec permission du Gouvernement et cède sa place à N. Moris 
qui fait ses fonctions gratis et que lui en retireroit les gages comme étant 
souvent malade et remplit d'infirmités; attendu que Moris était un excellent 
sujet et qu'on faisoit une très-bonne acquisition le Gouvernement a decrete 
cette résignation. Dans ces circonstances je porterai Moris comme étant 
commissionné pour premier (violon) en 3° par mémoire et je compren- 
drai Loeillet à la fin de la liste pour 250 fl. qui sont les pleins gages 
que j'ai proposé ci-dessus pour tous les bons musiciens; et à la mort de 
Loeillet, Moris jouira des 250 fl. qui sont les pleins gages et par là il sera 
également distingué comme son jeu; aux premières ouvertures on pourroit 
lui attribuer quelque augmentation comme premier violon. Par telle dispo- 
sition la premiere partie de l'orchestre sera composée de trois sujets dont 
le plus faible est en état de se mettre à la tête et de diriger un orchestre 
quelconque. Il est d'autant plus nécessaire que ces trois sujets soient dis- 
tingués qu'ils doivent indispensablement se trouver à la tête de tous les 
concerts de table, concerts de chambres et autres fêtes que leurs Altesses 
Roïales trouveroient bon d'ordonner à la Cour et c'est dont on poura infor- 
mer Moris et Godecharles par la dépêche qui me sera adressée qu’ils seront 
augmentés aux ouvertures. 

Je propose, en premier, pour second violon, Henri Snoek, que j'ai 
détaché du premier, afin d'avoir à Ja tête de la seconde partie une personne 
qui corresponde à la première avec les pleins gages de 250 fl. 

Je propose aussi pour second Jean-Bap* Vanmaldere, également bon 
musicien, aux mêmes gages de 250 fl. 

Hyacinthe Rottenbourg, se voïant accablé d’infirmité a composé en 
1779, avec le nommé Potiaux, pour que celui-ci fasse ses devoirs que lui en 
retiroit les gages, comme cela s’est pratiqué depuis longues années, sous 
l'agréation du Gouvernement, Potiaux étant un très-bon violon et excellent 
sujet j'ai avisé, pour l’agréation mais la chose est restée indécise; la requête 
m'a été renvoyée, avec les autres aspirans aux places vacantes, je propose de 
recevoir Potiaux au lieu de Rottenbourg, qui fera les devoirs gratis, et 
ainsi j'annoterai Potiaux sur la liste des gages, par mémoire, pour lequel 
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je prie le conseil de lui faire dépêcher une commission de second violon, 
et Rottenbourg sera repris à la liste, pour retirer les gages de 250 fl. 

Pierre Rottenbourgh qui estoit aussi second violon, plus agé que son 
frére et plus maladif, n'a pas encore demandé à desister en faveur de quel- 
qu'un, et n'étant d’ailleurs plus en état de jouer cette Partie à la Cour, 
néanmoins j'aurois du le proposer pour alto-viola, mais, eu égard à ses 
infirmités, et que je n'aimerois pas à ôter quelque vieux sujet de la musique 
sans le reconnaître en partie comme musicien de la Cour, je propose, en 
sa place, pour alto-viola, Jean Pauvwels, qui fera ses devoirs gratis, la vie 
durante de Rottenbourg et j'annoterai Pauwels sur la liste par mémoire, 
pour lequel je prie le conseil de lui dépêcher une commission d’alto-viola, 
avec la clause, cependant, de continuer de chanter le premier dessus, 
aussi longtemps qu'il en sera requis, c’est-à-dire jusqu'à ce que la voix le 
lui permettra, et je comprendrai Pierre Rottenbourg à la fin de la liste, 
pour 250 fl. eu égard au longs et fidèles services quil a rendu, et, à sa 
mort Pauwels jouira de 250 fl. 

N. Vanden Houten est très-bon musicien pour ténor-viola aussi je le 
continue tel, avec 200 f1. 

N. Doudelet est un très-bon sujet, il ju a violoncelle et il se dis- 


illon, jouant de la double ba e, est un sujet également très- 
méritant et bon musicien; ainsi il est juste de le continuer aux gages de 
250 fl. 

Henrion, basson, depuis très longtemps ne rend plus de service le 
nommé Renders, hautboïste et basson est très-bon musicien, il fait les 
devoirs d’Henrion depuis plussieurs années et nommement pendant la ma- 
ladie mortelle qu'Henrion a essuiée et qui l’a mis dans la détresse la plus 
étroite, outre qu’il est chargé d’une nombreuse famille, François Gehot, 
premier basson à l'orchestre de la Comédie, a présenté requête à Leurs Al- 
tesses Roïales, tendante à obtenir la place d'Henrion le croïant mort; atten- 
du que Géhot est, en effet le premier basson de la ville, et qu'il m'a déclaré 
de faire les devoirs gratis pour Henrion, sa vie durante, au cas où les Sérénis- 
simes Princes daignassent l'honorer d'une commission de basson, et si le 
Gouvernement l'agrée, je l'annoterai sur la liste, par mémoire, priant le 
conseil de lui dépêcher une commission de basson sur ce pied, pour jouir 
des gages, à la mort de Henrion à la fin de la liste, pour 200 fl. qui seront 
les gages de basson. 

N. Godercharles, premier haut-bois, est un très bon sujet, il excelle 
dans son jeu sur tous les hauts-bois que je connois, aussi je le comprendrai 
pour 250 fl. 

N. Borsch, second haut-bois, est ancien, il n’a plus le jeu à pouvoir 
correspondre avec la délicatesse à Godercharles; le nommé Renders, qui 
est très-bon sujet et très en état de pouvoir remplir les devoirs avec dis- 
tinction, je le propose pour adjoint à Borsch qui, par la requête présentée 
a déclaré de faire les devoirs de Borsch gratis, sa vie durante si le bon plaisir 
de Leurs Altesses Roïales étoit de lui accorder l’adjonction au musicien 
Borsch. D'ailleurs les bons services qu'il a rendus à la Chapelle Roïale 
tant dans le jeu du haut-bois que dans celui du basson, le rendent recom- 
mandable. Je supplie le Conseil d’agréer cette proposition, et je le compren- 
drai dans la liste, par mémoire, et Borsch pour les 200 fl. des gages, et, 
sur ce pied, on pourroit dépêcher une commission pour Renders. 

Dillay, serpentiste, est très-bon musicien; il est commissioné tel, et 
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fait les services gratis, depuis quelques années; je le propose ici, avec 
100 fl. par an. 

N. Staes, organiste, est le meilleur sujet qu'il puisse se rencontrer; il a 
obtenu les gages de 600 fl. par an, à charge d'entretenir et faire au besoin 
les reparations aux orgues; et d'arranger le clavecin pour les concerts de 
table et les concerts de chambre; je comprends Staes comme musicien 
ordinaire, pour 260 fl. et j'y ajoute autres 150 fl. pour l'entretien et repa- 
ration des orgues et l’arrangement du clavecin, qui exigent de la besogne 
mais dont la dépense ne peut jamais absorber annuellement ladite somme; 
par conséquent je comprends Staes pour 400 fl. par an. Je crois qu'avec cette 
somme et l’assurance qu'il a déjà que son fils le succedera à sa mort et 
même au second organiste qui avance en âge, s’il venait à décéder avant 
lui, il doit être tres content puisque son fils est pour ainsi dire adjoint à 
deux personnes. 

Van Cools le second organiste, je lui attribue 250 fl. 

Van den Elschen souffleur d’orgues, qui est necessaire, je le continue 
et je lui attribue 50 fl. par an. 

N. Delannoy dont il est parlé article 4 est ici compris pour 50 fl. par an. 
Toutes lesquelles sommes font ensemble celle decretée par Sa Majesté, de 
8000 florins par an. 

Dans cette répartition je n'ai pu comprendre ni emploier le nommé 
Neumans, homme fort âgé qui est compris sur la liste, aussi comme Luthier 
à douze pistolles par an tandis qu'il ne faisoit qu’accorder le clavecin et le 
mettre en état; il tire ces gages depuis tres-longtems sans faire la 
moindre besogne; il est fort vieux et accablé d’infirmités; il ne peut plus être 
question de le remplacer à sa mort puisque l'organiste Staes est chargé par 
sa commission de faire cette besogne et direction; comme il est digne de 
commisération je le propose à la fin de la liste pour 50 fl. par an grâce qui 
ne durera pas longtems par sa caducité et si le conseil ne trouve pas à 
propos de charger les roïales finances de cette petite somme, parce qu’elle 
excede celle décrétée, je la supplie de la diminuer sur celle de 250 fl. qui 
m'est attribuée pour frais de musique et copie plutôt que de la roier tout 
à fait de la liste ce que je laisse à la bienveillance et à la commisération 
de Vos Seigneuries Illustrissimes. 

La dernière personne reprise dans la liste est l'Official Yernaux qui 
y est compris pour 300 fl. par an pour être chargé de la distribution de 
nos gages; comment il a obtenu cette grace je l'ignore, cet homme m'a 
dit differentes fois qu'il faisoit cette besogne gratis, mais qu'il jouissoit 
de la franchise sur le quatre parties de consommation comme tous les 
musiciens en qualité de leur fourrier et que c'était là toute sa récompense. 
Maintenant je vois qu'il en a été largement paié il ne parait pas équitable 
de le comprendre ici aux dépens des musiciens, qui ne sont que très- 
mincement salariés de leur devoir j'estime que Yernaux peut faire cette 
besogne parmi les franchises dont il jouit et s’il s’y refusoit je crois qu'il 
a assés d'officiaux mariés au Greffe qui feroient volontiers cette besogne 
pour jouir des franchises car une fois la liste des gages formée tous les 
trois mois, il n’y a qu’à en faire deux copies l’une pour consuivre le paie- 
ment, et l’autre pour rester au greffe. Au surplus si le conseil ne trouveroit 
pas convenir de commissionner un official il pourroit également remettre 
les choses sur l’ancien pied, de charger comme je l'ai été autre fois de 
devoir faire la distribution aux musiciens, et le cérémoniaire au clergé. Feu 
le cérémoniaire Guérÿ a été chargé de cette besogne et moi de l’autre. Je 
ne trouve aucun inconvénient de remettre ces distributions sur l’ancien 
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pied me soumettant cependant à tout ce que le conseil trouvera bon de 
changer et d’ordonner sur les presentes propositions à quel effet je remets 
ci-jointes tant les requêtes des musiciens que j'ai pris en considération et 
que j'ai mises sur la liste sous l’agréation du conseil, que celles dont je n'ai 
pas cru y prendre quelque égard et qui toutes m'ont été remises par ladite 
dépêche du Conseil du lundi 17 juillet passé. 

Au surplus comme dans tous les tems il se trouve toujours certaine né- 
gligence parmi les musiciens et que Leurs Altesses Roïales quand elles sont 
en ville se trouvent à la chapelle à tous les services; je laisse à la considéra- 
tion de Vos Seigneuries Illustrissimes en me signifiant les intentions du 
Gouvernement pour la direction de la musique s’il ne conviendroit pas 
d'ordonner à tous les musiciens qu'à tous les services indistinctement ils 
aient à se trouver tous à peine d'un florin d'amende pour chaque fois qu'ils 
se trouveroient en défaut; laquelle peine sera diminuée de leur quartal sur 
la Liste dont il sera tenu note par qui il appartiendra et qui m'en avertira 
chaque fois pour qu'à la fin des trois mois je puisse vérifier cette note et 
la faire retenir de leurs appointemens. 

Du tems de Feue l’Archiduchesse Marie Elisabeth, il y avoit encore 
comme de tous tems attaché à la musique un fourier en gages qui nous 
païoit et faisoit les fonctions de pointeur qu'on nommoit puntador qui se 
trouvoit à tous les services au Jubé de la Chapelle Roïale et annotoit les 
absens mais à l’arrivée des sérénissimes Gouverneurs Généraux, l'archidu- 
chesse Marie-Anne et le Duc Charles de Lorraine, de pieuse mémoire, cette 
place de fourrier et d'autres furent supprimées en 1744. Si l'intention du 
conseil était de continuer suivant le plan ci-dessus, tous les musiciens, je 
ne peux que soumettre à la considération de Vos Seigneuries Illustrissimes 
si elles ne trouveroient pas convenir de commettre et charger de cette 
besogne celui qui serait chargé de la distribution de leurs apointemens 
en lui attribuant pour salaire les amendes qui reviendraient des absences 
des musiciens. Par cet arrangement il jouiroit des franchises et des quatre 
parties de consommation et seroit payé de ses devoirs sans être à charge 
des Roïales finances et ne paroitroit pas l’être à charge de la musique et 
de cette manière le service seroit ponctuellement exécuté et la musique bien 
servie. 

Cependant comme tous les individus de la musique souffrent une 
diminution sensible par cette arrangement s’il est adopté, je suplie le Con- 
seil de vouloir les prendre en consideration afin que cette liste de gages ne 
souffre plus de déduction à moins que leurs Altesses Roïales par un effet 
de leur benegnité ordinaire daigneroient faire revivre en faveur de la 
musique la fondation pieuse de la musique des ci-devant Jésuites de Bru- 
xelles que feue Sa Majesté l'Impératrice avait décrétée en faveur de la 
musique de la chapelle Roïale que les circonstances présentes en ont arretté 
l'exécution. 

Parmi quoi j'espère d'avoir emploié avec fruit la somme destinée pour 
la musique telle petitte qu'elle soit, dans l'espérance qu'un tems plus heu- 
reux leur fournira quelqu'augmentation en voïant leur Zèle et leur activité 
au service. 

J'ai l'Honneur d'etre en tres-profond Respect etc. 
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18. Le 30 janvier 1784. Au Conseil des Finances. 


MessEieneurs, 


Satisfaisant aux ordres du Conseil du 17 de ce mois, j'ai L'honneur de 
remettre ci-joint les quittances des Parens de mes Enfans de Chœur qui 
ce montent à Trente-sept florins dix sols et je me reserve pareille somme 
qui m'est dû selon ma commission pour les instruire et les rendres capable 
de faire le service de la Chapelle Roïale et quant à la Liste des frais de la 
Musique que je crois etre le montant des gages cette Liste a toujours été 
dépechée au Greffe du Conseil où elle se trouve èt à laquelle je me refere. 


j'ai L'honneur d'etre en tout respect etc... 


19. Le 4 fevrier 1784. Au Conseil des Finances. 


MESSEIGNEURS, 


Par Lettres du 1° et 18 décembre dernier Vos Seigneuries Tllustrissimes 
ont remis à mon avis les Requêtes, par lesquelles Ch. Louis Poitiaux, Jean 
Joseph Pauwels, Jean Baptiste van Maldere tous musiciens, demandent la 
place de second violon de la Musique de la Chapelle Roïale de la Cour 
vacante par la mort d'Hyacinthe Rottenbourg. 

pour rendre mon avis sur la matière sans la boindre partialité et tel 
que la Chapelle Roïale l'exige afin de maintenir les bons sujets au service 
et leur donner de l’émulation; je ne peux que rappeler en faveurs des 
suplians ce que j'ai dis dans l'avis que j'ai rendu en reponse aux lettres du 
conseil du 17 juillet dernier par lequel j'ai proposé une espèce de reglement 
qui ne peut avoir lieu, mais auquel je dois me referer pour le cas dont il 
s'agit. 

avisant sur les Requêtes j'ai l'honneur d'exposer 1° que Charles Louis 
Poitiaux est un très bon sujet, qu'outre de cela, il a pour lui l'acte qu'il à 
passé en 1779 avec le defunt hyacinthe Rottenbourg pour qui il a fait depuis 
et avant sa mort le service, et pour lequel j'ai avisé pour l'agrégation de 
la chose, 

2 Jean Joseph Pauwels est aussi un très bon sujet, il excelle dans la 
musique, chantant le Dessus et aiant la santé délicate, je l'ai proposé pour 
adjoint à Pierre Rottenbourg, frere du defunt, jouant le 2 violon, en consi- 
dération de ses longue services. 

3 Quant au musicien J.B. van Maldere il est tres bon sujet, mais fort 
jeune peut de plus en plus se perfectionner et rendre service à la chapelle 
Roïale en attendant une autre occasion de sa convenance qui viendroit à 
vacquer dans la musique de la Chapelle Roïale. 

11 me semble, Messeigneurs, (sauf tres humble respect) qu'il ÿ a une 
preferance décidée de donner la place vacante au premier suppliant nommé 
Charles Louis Poitiaux tant pour sa capacités que pour l'acte qu’il a passé 
en 1779 avec le defunt. Quoique les autres soient aussi bons sujets et ont 
rendu des bons services; 

Esperant d'avoir satisfait et me soumettant à tout ce que le Conseil 
trouvera bon d’ordonner. 

J'ai l’Honneur d’etre, tres Respectueusement, 


Messeigneurs, etc. 
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20. Le 9 août 1785. Au Conseil des Finances. 


MESSEIGNEURS, 


J'ai l'honneur d’accuser la reception de la depeche du 4 juillet qui ne 
m'est parvenue que le 3 de ce mois par laquelle Vos Seigneuries Illustris- 
simes en me remettant copie des instructions pour le contrôle de la fre- 
quentation des musiciens de la Chapelle Roïale attachées à la commission 
du sacristain Laïc de la meme Chapelle Desoer, me chargent de les com- 
muniquer aux musiciens ce que j'ai exécuté, et je tiendra la main à ce que 
le tout soit ponctuellement observé. 

je ne peux cependant, Messeigneurs, passer sous silence l'embarras dans 
lequel je le suis trouvé pour la Fête célébrée le 31 du mois dernier à 
l'occasion de l'arrivée de l’Electeur de Treves. leurs Altess Roïales me firent 
remettre le 28 une Messe qu'il falloit executer le surlendemain en presence 
de ce Prince, avec ordre de la faire repetter pour voir si elle n’étoit pas trop 
de durée et en ce cas de l’abrevier autant que possible sans ôter de sa 
splendeur. 

j'examinai cette Messe et voïant que le nombre actuel de Musiciens 
païes par les Roïales finances tant en voix qu’en instrumens ne suffisoit 
‘pas pour pouvoir l'exécuter, j'en informés dabord l'homme de chambre des 
sérénissimes Gouverneurs Generaux qui en avoit la commission, et sur le 
Rapport qu'il en fit, il me chargea desuite d'en assumer autant qu'il en 
fallait, et qu'il aurait soin pour cette fois de les païer après que j'en aurois 
produit la liste : a semblables ordres j'ai dabord completté le nombre 
necessaire et j'ai exécuté cette Messe qui ctoit autant difficile que brillante 
à la satisfaction de toute la cour qui se trouvoit present à ce service. 

Ni le salut ni la Procession de ce jour n'auroit pu être executés par les 
Musiciens de la Cour sans l’aide de ceux de la Collegiale, qui m'ont egale- 
ment accompagné dans la procession; ce que ci-devant je pouvois effectuer 
sans aucun secours avec les Musiciens ordinaires de la Chapelle avant leur 
reforme, Leurs Altesses Roïales m’aiant fait remettre des Messes de la meme 
cathegorie qu’il fallait executer le Lendemain, ce qui seroit maintenant 
impossible avec le nombre qu'il ÿ a de pouvoir effectuer semblables ordres; 
et il est tres apparent que je me trouverai dans le même cas à chaque grande 
fête de l’année, où quand il arrivera des Etrangers illustres attachés au 
sang Roïal pour ces raisons je suplie le cas arrivant de me faire connoitre 
d'avance la conduite que je dois tenir dans ce moment, afin que je pusse 
me preter à l’accomplissement des jntentions de Leurs Altesses Roïales. 

Dailleurs de trois voix de Basses que j'avois ci-devant à la Chapelle 
Roïale, il ne m'en reste plus qu’une seule; tel musicien où point du tout 
est à peu près egal pour une chapelle Roïale le jour même de la Fête ou 
du salut il peut tomber malade ou incommodé seulement, je dois donc 
laisser Leurs Altesses Roïales ce jour-là sans messe ou sans salut, etant 
impossible dans le moment même de me procurer une voix de Basse; sur 
ces observations je suplie vos Seigneuries Illustrissimes de me faire con- 
noiïtre le moien de pourvoir à ces inconveniens. 

J'ai l’Honneur d'être en tres profond Respect 

Messeigneurs etc. 


Signalons en outre, sans les reproduire in extenso, de nombreuses lettres 
de Henri-Jacques de Croes adressées au Conseil des Finances, afin de recom- 
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mander les requêtes de ses musiciens. Nous avons publié ici les plus intéres- 
santes; soit qu'elles apportent des éléments nouveaux à la biographie de de 
Croes, soit qu’elles nous renseignent sur la musique de la Cour. 

A cette série de lettres nous ajoutons un dernier document déjà publié par 
van der Straeten : il s’agit d’un passeport délivré à Henri-Joseph de Croes lors 
de son départ pour l'Allemagne. La copie en est conservée dans le carton 2070 
du Conseil des Finances. 


Ceux du conseil des domaines et finances de S.M. l'Imperatrice douai- 
rière Reine jusqu'en ses Provinces Belgiques declarent et attestent par 
cette que Henri-Joseph Croes, fils de Henri-jaques Croes maitre de musique 
de la Chapelle Royale à la Cour de Bruxelles y a été employé sous la direc- 
tion de son Pere, lui permettant ceux du dit conseil de faire usage de la 
presente declaration la où il le jugera convenir et nommement à l'occasion 
du voyage qu'il se propose de faire à Ratisbonne pour y occuper une place 
de musicien chez le Prince de la Tour et Tassis. 

Bruxelles le 11 octobre 1775. 


Il s'agit en réalité bien plus d'un certificat que d’un passeport. 
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II. Catalogue Thématique 


A. LES ŒUVRES CONNUES PAR LES EDITIONS DE L'EPOQUE. 


Œuvre I 


Ed. de Bruxelles, non retrouvée. 
Ed. de Paris, Vienne, Hofbibliotheek, S. a 79, a 19. 
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Œuvre Il 


Ed. de Bruxelles, Biblrothèque de la Tour et Taxis, Ratisbonre 
(la partie d'alto manque). 
Bibliothèque du Conservatoire Royal de Bruxelles 
(27° violon seul) 
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Ed. de Paris, Ccnservatoire de Paris, Musique du Roy, H. 331 
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Œuvre II 
Ed. de Bruxelles, Bibliothèque de la Tour et Taxis, Ratisbonne. 
SONATE ! 
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Ed. de Perls, Vienne, Hoïbibliotheek, S. a. 79, 8. 19. 
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Œuvre IV 


Ed. de Bruxelles, Bibliothèque de la Tour et Taxis, Ratisbonne 
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Ed. de Paris, Conservatoire de Paris, Musique du Roy, H. 330 
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2e éd. de Paris, (Laymon), Bibliothèque du Conservatoire de Paris, Fonds ancien 
Identique à l'édition précédente, mais augmentée des pièces suivantes 
DIVERTISSEMENT I! 
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B. LES ŒUVRES MANUSCRITES 


copie manuscrite, Fonds Blancheton, op. VI, n° 265 Bibliothèque du' Conservatoire de Paris 


Allegro assai 


Concertos pour violon ou flûte 
Bibliothèque du Conservatoire de Bruxelles, Fonds Ste-Gudule N° 33,759 
CONCERTO I 
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Allegro 


RE —— 


Ceciliana 


CONCERTO V 
Allegro 


CONCERTO VII 
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XLIT Messes 
Bibliothèque du Conservatoire de Bruxelles, Fonds Ste-Gudule. 


MISSA SOLEMNIIS N° 33.750 


MISSA BREVIS N° 33.75! 
Grave e spiccato 


Motets 


Bibliothèque du Conservatoire de Bruxelles, Fonds Ste-Gudule, 
A FACIE DOMINI N° 33.753 
Graviter 


CONFITEMINI DOMINE N° 33.755. 
Ritornello 


CUM MIRABILITER N° 33.756 
Allegro 


C. ŒUVRES NON RETROUVÉES 


d'après la liste de Croes, provenant du carton 2070 du Conseil des Finances 


Liste des musiques de la composition du Sieur De Croes, qui se trouvent dans 
l'armoire de la Chapelle Roÿale. 


1. Une messe en partition y compris toutes les parties. 


ÉRESSREES= 


2. Motet : Summi tonentis gloriam. 


3 » Caterna venit cum gaudio. 
4 » : Confitebor tibi Domine. 

5. »  : Confitemini Domino. 

6. »  : Gloria laus dit tibi. 

T7. » : 0 chorus angelorum. 

8 » : Lucis creator pacis. 

9. » : Confitebor libi Domine. 
10. » : Confirma hoc Deus. 

11. » : Laudate Dominum in sono, 


12. » : A facie Domini. 


13, » : Ecce panis angelorum. 

14. » :à 3 voix, Frustra non. 

IS 5 » , Regnum mundi. 

18 » , O Jesu unica. 

17. Motet dialogué : À motu colloquere. 

18. » : Times meorum. 

19. » : Jesu redemptor. 

20. » : Ego sum panis vivus, 

21. » : Veni care Jesu. 

22. » : Laudamus cantico. 
N. B. — De plus, il se trouve : 11 Salve Regina et 37 simphonies très médiocre 


(sic). Cette note est signée « Delhaye ». 
La liste est poursuivie à la page suivante. 


XLIV 


. Motet : Quam terribilia sunt. 
2. » : Domine Deus noster. 

» : Sumini tonantes gloriam. 
4. Magnus Dominus. 
5. » : Gaudete cantate. 
té 
9. 


1 
3. 
6. » : Jubilate Deo. à 
» : Laetae tubae. 


» _: O fideles exultate. 
Quare fremerunt, 


8. 


10. » : Omnes gentes. 

1 » Exurgit Deus. 

12. » : Venite exultemus. 

13. » : Venile gentes. 

14. » : Crudeles merores. 

15. » : Hodie nobis doelorum. 

16. Motet pastorale : Eia surgit. : 

17. » : O care pax. 

18. » : Exultandi tempo. 
19. » Lux nova in oriente. 


20. » Non dimittis servum. 

21. Prosa : Lauda Sion. 

22. » : Lauda Sion. 

23. » : Lauda Sion. 

24, Himne : Veni sancte Spiritus. 

25. » : Victimae paschalis. 

26. Motet à voix seule : O salutari: 

27. » : Cum mirabiliter. 

28. Motet à 2 voix : O mensa divina. 

29. » : Venite gentes. : 

30. Deux lamentations pour la semaine sainte. 

31. Himne : Pange lingua. 

32. Sept Te Deum laudamus. 

33. Trois Alma redemptoris mater. 

34. Deux Ave regina coelorum. 

35. Cinq Regina coeli. 

36. Six Salve Regina. 

37. Vêpres pour la Noël, la nouvelle année et la fête des Roys : Ant. Kobrich. Imprimé 
et copié. 

38. Vêpres pour la fête-Dieu. Ant. Rattgeber. 

39. Vint-quatre simphonies. 


Suit un catalogue thématique de 38 Messes. 


XLV 


XLVI 


XLVIT 


Van der Straeten signale une autre liste, également de la main de De Croes. (') 
< Liste des pièces de musique tant vocale qu'instrumentale composée pour le service 
de Son Altesse Royale, par H.-j. De Croes, Maître de musique de la chapelle Royale. » 


MISSA BREVIS ET SOLEMNIS à 4 voc. col instrum. 


VAN DER STRAUTEN. on oit. L I, p. 14. N'ayant pu retrouver dette liste, nous la 
reproduisons telle quelle et sens tenir compte des doublures que certaines messes peuvent 
présenter avec des numéros de la liste précédente. 


XLVII - 


Motets à grand chœur et 4 voc. col instr. 


ge D 


. Omnes gentes. 


. Confitebor tibi Domine. 


. Magnus Dominus. 
. Gaudete cantate. 


. Exsurgat Deus. 

. Venite exultemus. 
10. O fideles exultate. 
11. Laetae tubae. 

12. Jubilate Deo. 
13. Quare fremerunt. 


14. Victimae paschalis. 


Actus amoris. 


16. Actus timoris. 


17. A facie Domini mota est terra 


18. Lauda Sion. 


19. Ecce panis. 


20. Veni, sancte Spiritus. 

21. O chorus angelorum. 

22. Hodie nobis, de Navitate. 

23. Exultandi, de Navitate. 

24. Eia surgite, de Navitate. 

25. Lux nova in oriente, de Navitate. 
26. Nunc dimittis, de Purificatione. 


27. Alma redemptoris. 
28. Ave Regina. 
29. Regina coli. 
30. Salve Regina. 


31. Te Deum Laudamus. 
32. Te Deum Laudamus. 
33. Te Deum Laudamus. 


34. Venite gentes. 


- Caterna venit cum Gaudio. 


. Summi lonantis gloriam. 


4 
5. 
6. 
7. Dominus, Dominus noster. 
8 
9 


lta est : De Croes. 


XLIX 


L 


Grandes simphonies pour les concerts des jours de Galles (sic) : 


1. Sonata a 2 violons, alto et basso, 2 oboe, 2 horn et tymp. 


10. » 
11. » 
12. » 
13. » 
14. » 
15. » 
16. » 


Simphonies d'église : 
1. Sonate à 4 instr. col oboe ad libitum. 


» 


» 


» 


, 2 cors. 
5 


, 2 tromp. et tymp. 


, et 2 cor. 


ÿ 
LE. 
ÿ, 
D 
5 - 
 “# 
5 à 


Ita est : De Croes. 


14. Sonata pastorale à 4 instr. col oboe ad libitum. 


2. » 
3. » 
4. ” 
5. » 
6. » 
[e » 
8. » 
9: » 
10 ” 
11. » 
12. » 
13. » 
15. » 
16. » 


» 
» 


» 


» 
» 


D 
M 
Jia est : De Croes.: 


Les motets illustrant des textes identiques sont vraisemblablement les mêmes. 
Toutefois, il ne faut pas rejeter l'hypothèse de compositions totalement différentes. 


III B. Exemples LI 
Œuvre HI ed, Paris. 


Ex. SONATE IV 


y (rave 


Œuvre |. ed. Paris. 


Larghetto SONATE. V 


à VI 
Larghotto SONATE VI 


CONCERTO 1° 


Ex. VIT prosto  CONCGERTO 12 Thème I. 


Tutti 
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Ex. IX LH 


EE ES 


Tutti Il 


RÉ rent 


Alto 


B.C. 


pour 


CONCERTO 2° 


LIV 
Ex. XIII 


Andante 


Ex. XIV 


Ex. XVI 


Ex. XVII 
jpate CONCERTO 82 HF 


il 
[1] 


CONCERTO. 5° LVII 


Ex. XXII 


a 
V:solo 


1vos 


2dven 


Alto 


B.C. 


a 


Ex. XXIV CONCERTO 6° LIX 


Visolo 


Alto 


Ex. XXV 


(ei) 1 von 


Alto 


AIS assai 
CE 
à & 


Div: VI Thème 


| 


1 


| 


l 


lei - son 


(| 


e- lei -son e - 


-lei- son, 


son 


e-|lei- 


e-|lei-son 


Ky. rie 


LXVI 


Er 


— 


Christe 


Christe e- 


e.lei-son 


e-lei-son e -lei-son,e - lei-son 
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Ex. XXVII 


e-ley - sone-ley - son 


son Ky-ri -e 


e - ley 


Ky. ri. € 


LXVIT 


Alto 


B.C. 


(4) 


resu - rex 


LXVIII 


fc. 


F 
' 


Ha 


ter 


£ 
z 


LXIX. 


Violoncelle solo 


se-des ad dex-te.ram pa — 


qui 


se 


Qui 


+ 


CRUCIFIXUS 


- ci. 


cru 


am pro. no - bis 


e - ti. 


Cru - ci-fix -us 


b sub pon-ti-0 


su 


-no - bis 


€ -tiam pro 


fe xus 


cl - 


- tusest cru - 


se-pul & 


pas - sus et 


- bis sub Pon - 


e - ti-am pro - no 


fi - xus 


pul … 


pas-sus et 


to 


LXX 


Ex.XXIX 


(1) 


o 


MESSE 33.752. 


mi- sere-re 


É ==: 


mi - Se-re-re 


Canto solo 


(2) É— — = nee — 


Lau-da-mus-te lau-da-mus lau.da-mus-te lau-da-mus lau- 


msn ---— 


- mus-te be_ne - = “US see 


‘Basse solo ire ne sf En — — 


= mine De-us Do - 


ONE PENS Se 


CALDARA. MISSA DOLOROSA 
CHRISTE : Canto solo 
Ps 


1 


Ex.XXXI 


GLORIA 


GLORIA 


18 Von 


29 von 


CROES 33752 GLORIA 
LT, 5 > 2 


DOMINE FILI 


LXXII 


CALDARA 


Fagotto solo 


CREDO 


CALDARA 


Patrem omni poten.tem 


E 
5 

c 
F1 
à 
£ 
5 
Ë 
5 
£ 


do credo 


Cre . 


Patrem omni potentem 


do credo 


Cre . 


[Patrem omni potentem 


do credo in 


Cre - 


Patrem omni potentem 


um 


in [unum De 


do credo 


CROES LXXII 


RSS 
be rt 5 LÉ 


Do - mi-ne Do. mine Do. mi.ne 
DES fs 
si: à 
Do - mi.ne Do- mine Do_ mi.ne 
Do - mi-ne Do - mi.ne Do - mi.ne 
Do - mine Do. mi.ne Do - mine 
GRAVE 


Ex. XXXII 


LXXIV 


Ex.XXXIII 


Ex. XXXIV 


- ra 


gu 


panis fi - 


sub fi-gu — ra 
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in 
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mor 


Ex. XXXV 


ve - re ce-les — tis 


ri 
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et 


et 


lo 
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LXXVI 
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Al-le_ lui - a al-le-lui_ a alle - lui-a al-le- lui a 


Ex. XXXVI 
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men.tis do- - na gaudimus mentis do. -na gaudimus 


EXXVII 


IV. Partitions 


Partition | 


IV 


SONATE 


Sonates en trio. op:lll 


== 
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LXXVHI 
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LXXX 


LXXXI 
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BXNXXII 


LXXXII 
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Qi 


LXXXIV 


Æ 


LXXXVI 


Partition. Il 


SONATE V 


Sonates en trio. op:l 


Allegro ma non presto 


LANXXVII 


LXXXVIII 


= —— — 
ei = 
a = 


LXXXIX 


XCI 


N? VI 


SONATE op.Il 


Partition IV 


FINAL 
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XCIT 


Ti 
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XCVII 


ll 


XCVIII 


CONCERTO 


Partition V 
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Eu 
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Allegro assai 


CX] 
SINFONIA 


Partition VI 
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| 
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Aria Gracioso 
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1. ARCHIVES PAROISSIALES : 


Anvers, Cathédrale, paroisse Nord, Eglise Saint-Jacques, notes manuscrites de Burbure. 
Bruxelles, paroisse de Sainte-Gudule, paroisse de la Chapelle, hôtel de ville de Bruxelles. 
Liège, Archives de Saint-Jean l'Evangéliste, Archives de l'Etat à Liège. 
Ratisbonne, paroisse Saint-Emeran. 


2. ARCHIVES GÉNÉRALES DU Royaume, Bruxelles. 


Fonds de la maison de Charles de Lorraine. 
Conseil des finances, cartons 2063 à 2074. 


3. ARCHIVES DE LA MAISON DE La Tour er Tassis, à Ratisbonne. 
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4. BIBLIOTHÈQUES. 


Bruxelles, Bibliothèque du Conservatoire, Fonds de Sainte-Gudule. 
Naples, Bibliothèque du Conservatoire S. Pietro a Majella. 

Paris, Bibliothèque du Conservatoire, Musique du Roy. 

Paris, Bibliothèque du Conservatoire, Fonds ancien. 

Paris, Bibliothèque du Conservatoire, Fonds Blancheton. 
Ratisbonne, Bibliothèque de la maison de la Tour et Tassis. 
Vienne, Bibliothèque nationale. 


Table onomastique (') 


Les chiffres renvoient aux pages. 
n=note. 


Abaco (dall'), compositeur 58, 68. 

Anvers, ville des Pays-Bas, 1, 2, 35; Ca- 
thédrale, 1; Saint-Jacques, 2, 3, 18, 
41. 

Arenberg (duc d'), 12. 

AnNuEM, ville des Pays-Bas, 19. 

Bach (J.-$.), compositeur, n. 32, 63, 87, 
90. 

Bach (Ph.-E.), 43, n. 48. 

Benunx, ville d'Allemagne, 43. 

Blancheton, collectionneur, 40, 66, 68, 
69, 73, 76, 85, 87, 90, 91. 

Boivin (Me), éditeur, 39. 

Bonnejonne (Lambert), taille, 6. 

Borrehr (Joseph), hauboïste, 7. 

Borsch (J.), flûtiste, 8, x1x. 

Bourgogne (ducs de), n. 8, n. 13. 

Boutmy, famille de musiciens, 92. 

Boutmy (Josse), claveciniste-organiste, 
4,0. 4,7. 

Boutmy (Lucie-Henriette), fille de Josse, 
n. 4. 

Bréhy (Hercule), compositeur, n. 7. 

Brenet (M.), auteur, n. 20, n. 34, n. 41. 

Bruxeuces, Collégiale des SS. Michel 
et Gudule, 4, 10, 13, 14, n. 15, 25, 26, 
28, n. 28, 31, 42, 52, 55, 64, 69, 77, n. 
77, 84, 91, x, x, xm, xx; Saint- 
Jacques sur Coudenberg, n. 4; Saint- 
Géry, vi; N.-D. de la Chapelle, 21, 
n. 25. 

Burbure (chevalier de), auteur, n. 2, 
n. 19. 

Caldara, compositeur, n. 14, 81, n. 81, 
83, 84, n. 84. 

Camerlocher, compositeur, 68. 


Charles de Lorraine (Prince), 2, 5, 6, 
n. 8, 9, 10, 15, 16, 20, 21, 32, 33, 37, 
41, 52, 76, 90, A 

Coens (Gaspard), musicien, vin. 

Corelli, compositeur, 45, 46, 47, 81. 

Corette (Michel), compositeur, n. 32. 

Couperin, compositeur, 73. 

Cucuel (G.), auteur, n. 40. 

De Croes (Egide), n. 19; (Henri), 2; 
(Jean), n. 19; (Jean-Baptiste), n. 19; 
(Jean-Ferdinand), n. 19; (Joachim- 
Am.), n. 19; (Melchior), n. 19; (Su- 
zanne), n. 19. : 

De Croes (Henri-Joseph), fils de Henri- 
Jacques, musicien, compositeur, 21, 
23, 24, xxIv. 

De Croes (Marie-Josèphe) et (Josèphe- 
Henriette) filles du compositeur, 25. 

De Croes( (Marie-Thérèse), fille de Hen- 
ri-Jacques, 22 

De Croes (Pierre-Henri), 24. 

De Croes (Rudolph), 24. 

De Croes (Theresia-Clara), 24. 

De Crumpingen (Baron), 12. 

de Lados (baron F.), 22. 

de Lannoy, luthier, x, XIV, XX 

Delhaye (Guillaume-Joseph), musicien, 
V, XVe 

Delhaye (Mathias), haute-contre, 6, 26, 
v. 

Dero (K.), violoniste, T: 

De Sainte-Foix, auteur, n- 32. 

Desoer, sacristain laïc, XX: 

de Trazegnies, compositeur, Li 

De Witt (Maria-G.), 22. 


e les noms suivants, 


e ; s is et le onomastiqu' 
€) Nous n'avons pas jugé utile d'inscrire dans Ja tabl s, Chapelle Royale. . 
dont la mention est trop fréquente : De Croes {Henri-Jacques), PARIS, 
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Dillay (Joseph-François), musicien, x, 
xx. 

Doudelet, musicien, 26, xx. 

Duni, compositeur, 68. 

Dutès, éditeur, 69. 

Eitner, auteur, 1, 2, n. 2, 3. 

Färber (S.), auteur, n. 3, 4, n. 4, n. 23 
n. 25. 

Fechen (duc de), 14. 

Fétis, auteur, 1, 3. 

Fiocco (Pierre-Antoine), compositeur, n. 
14. 

Fiocco (Jean-Joseph), 
pelle, 5, 6, 7. 

Fiocco (Joseph-Hector), compositeur, n. 
77, 92 

Flament (Joseph), musicien, rx, xvn. 

Francront-sur-Le-Maix, ville d’Allema- 
gne, 3, 4, 5, 18, 32, n. 33, 41, n. 41, 
43, 51, 89. 

Gavre (prince de), 12. 

Garnevelt (N.), musicien, vir. 

Géhot (François), basson, xix. 

Gerbert, compositeur, n. 14. 

Gluck, compositeur, 59. 

Godecharles (Eugène), musicien, xvin. 

Godecharles (Jacques-Antoine), basse, 6, 
26. 

Godecharles 


maître de cha- 


(Joseph), hautboïste, xx. 

Godecharles (Lambert), basse-taille, xvir. 

Godecharles (Louis), musicien, 1x, XVI. 

Gorgery (Benoit)), musicien, xvir. 

Goynant, facteur d’orgues, x. 

Grétry, compositeur, 59. 

Guéry, cérémoniaire, xx. 

Haendel, compositeur, n. 32, 43, 90, 92. | 

Hamal (Jean-Noël), compositeur, 92. | 

Hasse, compositeur, 68. | 

Henrion, basson, xix. 

Hinne (Mathieu), haute-contre, 
IX, XVIL 

Hinne (Pierre), musicien, vi, VIN, 1x, 
XVI. | 

Hollandus (Anna-Margarita), 2. | 

Houdier (Maria-Augusta), cantatrice, 23, 
24. 

Hubert (Louis-Joseph), musicien, 1x. 

Israël, auteur, n. 32. 

Jonckbloedt (Pierre-Paul), musicien, 1x. 

Joseph II, empereur, 10. 

Kerkhoven (Jean-Baptiste, van de), taille, 
6. 


6, vu, 


Kerkhoven (Melchior, van den), orga- 
niste, 7. 

Kin (Clara-Maria), 2. 4 

Kneuppel (Walther-Chr.), musicien, vnr. 

Künigsperger, compositeur, n. 14. 

Krafit, graveur, 38. 

La Laurencie, auteur, n. 32, n. 43, 69. 

Lambert (Gilles), viole-ténor, 8. 

Lartillon, double-basse, 8, xIx. 

Laymon (M'°), graveur, 39, 74, 75. 

Leclair (Jean-Marie), compositeur, n. 3% 
43. 

Leclerc (Jean), éditeur, 34, n. 34, 36, 37, 
39, 40, 69. 

Le Coq (K.), double-basse, 7, 8. 

Laièce, capital de la Principauté de Liège, 
19; Saint-Jean l'Evangéliste, 19. 

Loeillet (Etienne-Joseph), violoniste, 6. 

LUE 


Lullÿ, compositeur, 71, 72. 
Mandyezewski, auteur, n. 84. 
Maxueim (Ecole de), ville d'Allemagne, 
43, 47, 54, 57, n. 57, 58, 66, 67, 76, 
77, 90. 
ï ne, archiduchesse, xxr. 

abeth, archiduchesse, xx1. 

mor, résidence princière, 15, x. 

Thérèse, impératrice, 9, 

Massard (abbé), violoncelliste, 8. 

Mechtler, mu: n, n. 24, 26, xvir. 

Mettenleiter, auteur, 3, n. 3. 

Michiels, luthier, x, x1v. 

Mighel, compositeur, n. 14. 

Moraux, chapelain et cérémoniaire, xnr. 

Moris (Henry), musicien, 6, xvn xvi. 

Mozart, compositeur, 58, 59. 

Napzes, ville d'Italie, 20. 

Naudot (Jean-Jacques), compositeur, n. 
32. 

Neumans, luthier, xx. 

Orange et Nassau (Princesse d’), 38. 

Pauwels (Jean), basse-taille, 8, 22. vn, 
XV 

Pauwels (Jean-Joseph), 
niste, XVI, XIX, XXI. 

Pauwels (P.), violoniste, 7, 8.7 

Pauwels (Marie-Anne), 22. 

Pecqueur (Anne - Jacqueline - Josèphe), 
femme d’Henri-Jacques De Croes, 20, 
21, 22, 25, 26. 

Pecqueur (Paul-Joseph), 22. 

Philippe-le-Bon, duc de Bourgogne, n. 
8. 


choral, violo- 


Pinzger (R.), compositeur, n. 14. 

Pletinckx (François), gendre de Henri- 
Jacques De Croes, 17, n. 17, 25, 33. 

Poitiaux (Charles-Louis), musicien, xvim, 
XxH. 

Pragmatique Sanction, 9. 

PressourG (Bratislava), ville d'Autriche, 
14, n. 14, 77. 

Prins  (Bartholomé), 
XVII. 

Prins (Martin), musicien, vin, 1x, XVI. 

Raick (Dieudonné), compositeur-claveci- 
niste, 92. 

Rarissonne (Regensburg), ville d’Alle- 
magne, 3, 4, 5, 19, 23, 25, 35, n. 36, 
37, n. 38, 77, XI, XXIV. 

Reindre (J.-B.), musicien, 22. 

Relations véritables (Les), journal, 3, 19, 
n. 29, 34, 35, 51, 52, 89. 

Renders, musicien, xIx. 

Renotte (Hubert), compositeur-claveci- 
niste, 92. 

Riemann, auteur, 1, n. 2, 3, n. 57. 

Rottembourg (J.), violoniste, 7. 

Rottembourg (Joachim), 7. 

Rottembourg (Hyacinthe), violoniste, 6, 
VI, XVI, XXI 

Rottembourg (Pierre), musicien, xx, 
xxH. 

Rousselet (J ), graveur, 35, 37. 

Sammartini (J.-B.), compositeur, 58, 69. 

Scarlatti (Domenico), compositeur, n. 
67. 

Snoeck (Henri-Augustin), musicien, vi, 
XVHI. 

Snoeck, faiseur d'instruments, 7, vi. 

Staes (Ferdinand), organiste, xx. 

Stahremberg (Prince de), 12. 

Stamitz (J.), compositeur, 43. 

Stellfeld (J.-A.), musicologue, n. 19, n. 
20, n. 81. 

Stradella, compositeur, n. 32. 

Taglietti, compositeur, n. 32. 

Tartini (Giuseppe), compositeur, 68. 

Telemann (G.-Ph.), compositeur, n. 32, 
n. 33, 43, 90. 

TERVUEREN, résidence princière, XIV. 

Fessarini, compositeur, 68. 


musicien,  XVH, 


CXXVII 


Torelli, compositeur, n. 32. 

Torrefranca (F.), auteur, n. 90. 

Tour et Tassis (Princes de la), 3, n. 3, 4, 
n. 4, 5, 23, 24, 32, 34, 35, 37, 38, 39, 
77, 90, xxiv; Anselme-François, 3; 
Charles, 37. 

van Affelen (Marie-J.), 22. 

van Cools, organiste, xx. 

van den Boom, chanoine et chantre de 
l'église Sainte-Gudule, 28, n. 28. 

van den Borren, auteur, n. 28, n. 77. 

van den Elschen,  souffleur  d’orgues, 
XX: 

van den Hauten (Jacques), altiste, 7, 
8, XVI, XIX. 

"2 der Haghen (Thomas), hautboïste, 


van der Meersch, auteur, 1. 

van der Straeten, auteur, 1, n. 1, 2, n. 
2, n. 3, 5, n. 5, n. 16, 19, n. 19, 40, 
90, n. 90, 91, xxiv. 

van Helmont (Adrien-Joseph), chantre, 
compositeur, n. 15, xvi. 

van Helmont (Charles-Joseph), compo- 
siteur, maître de chapelle, 26, n. 77. 

van Maldere (Guillaume), violoniste, 8, 
XVI. 

van Maldere (Jean-Baptiste), 
violoniste, 8, XVI, XXI. 

van Maldere (Pierre), violoniste, 8, 92. 

Vicedomini (Jacques), violoncelliste, n. 
4. 

Vicedomini (Joseph), violoncelliste, 4, 
n. 4,7, 8, 34, 51 

ville de l'Empire, n. 34, n. 37, 

n. 58, 58, 77. 

Vitzthumb, maître de chapelle, 17, 25, 
26. 

Vivaldi, compositeur, n. 32, 53, 57, 85, 
88. 


chantre, 


Y An, ville d'Allemagne, n. 32. 
Woespinne (Daniel), souffleur d’orgues, 


Yernaux, official, 11, 17, xx. 
Zachari, compositeur, 68. 
Zani, compositeur, 58, 68. 
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